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تمثلت نواة هذا الكتاب ى الطبعة الأولى من كتا : المداخحل إلى النقد 
الأدى ا کو ت ای بے ما التقد الحديث للقارئ 
العرى » على ساس نظرى منهجى لا عكن أن يكل - وعاصة ى نقدنا العرفى - 
إلا بتتبع الجانب التارعنى للتقد العامى لى تأر به تقدنا العرنى القدم ٠‏ وبالوقوف 
على الأسس ال حمالية العامة الى أثرت نى نقدنا الحديث وها مع ذلك مصادرها وأسسما 
القدعة » لنصل نقدنا الحديث بالتيارات النقدية والأديبة العالمية الى لا غى فى 
البوض بأذشا. 

وى الطبعة الثانية من كتالى السابق زدت فيه عا كاد به أنيبلغ ضعف حجمه 
الأول . فأضفت إليه كثشراً من مذاه ب النقد وفلسفاته الحمالية والإجماعية › 
وأ كلت دراسة الأجناس و 


وتبن لى عقب ذلك قصور تسمیى للكتاب بالمدحل إلى النقد الأدى » كا 
نبين ذلك من كبار نقادنا المعاصرين ومهم الصديتق الأستاذ الد كتور محمد مندور › 
وعلى رأسهم الأستاذ الكبر عباس محمود العقاد . 


وقد زدت اقتناعا بضرورة تير إسم الكتا ب ى هذه الطبعة »> بعد أذأ كلما 
باستيعاب دراسة حميع مذاهب النقد الحديث » والكشف عن التيارات المعاصرة 
وتقو مها » مع ربطها بجوانب النجديد ف أدبنا ا لمعاصر . فآثرت له هذا الإ رم الحديد : 
النقد الأدى الحديث » كا تولد من مصادره الأوى القدعة » وكا تطور على 
حسب فلسفات ال حمال الحديثة »> ونظريات الأجناس الأدبية » والمذاهب النقدية . 


وإلى جانب الشروح والمذاهب الى أضفتًا إلى هذه الطبعة »› قت بمذيب كثر 
عا كتبته نى الطبعتن السابقتن » وتشذيب ما سبق أن دونه فهما » إما بالحذف 


غ 


وما بالتنقيح »› وإن بقى اليج العام واحداً » وهو عرض تيارات اللقد وفلسفاته 
العالمية والعربية » مع تعزيز الجحانب النظري بالأمثلة والتطبيق على الاثار الأدبية › 
عالمية كانت أم غلية . 


وما زالت غابی الأولی من هذا الکتاب هى غایى من كتى الأحرى فى 
اللقد وى الدراسات المقارنة › ألا وهى دعم الوعى النقدى > باقامته على ساس نظرۍی 
على معا » عن إمان بأنه لا غى عن الجحانب النظرى ف النقد بعد أن أصبح علماً من 
علوم الدراسات الأدبية كا هو شأنه اليوم بين أهل الآداب الكرى العالمية . 


وما يؤسف له أن هذه الحقيقة ‏ على وضوحها - لا زات مثار جدال لدى 
بعض الأدعياء نى هذا الحال » ممن يريدون أن يرجعو: بالنقد الأدبى إلى الوراء قروا 
اة ن الم اة عل عد انارت وا رر ٠‏ کین ا تكن ق الى 
وجود . ولا يدرى هؤلاء ألم بذلك يثدون النقد » وخرجون فيهعلى ما استقر 
فى العام من قم حالية وأسس نظرية » ہا استحق النقد أن يسمى علماً من العلوم 
الإنسانية الأدبية » كا شرحنا ذلك » وداللنا عليه فى مقدمة هذا الكتاب › وكا 
يتضح أجلى اتضاح من نايا هذه الدراسة حى ى المذهب التأثرى ذاته إذا فهم حق 
الفهم ی دعوة أععابه أنفسيم )١(‏ . وبقلل حؤلاء الأدعياء من نبل جهود فكرى › 
وهو الجانب النظرى الذى هو أساس للجوانب الفنية والعلمية حى فى العلوم التجريبية 
نفسما . فقد صار الطب علماً حن توافر له الجانب النظرى فى صورته التامة ف القرن 
التاسع عشر » وكذلك العلوم الأخرى ما هو معلوم لا محتاج إلى توضيح . ولا نريد 
أن بط بالنقد إلى مستوى المهن العلمية المحضة الى لم يتوافر ها - بعد - جانب 
نظرى » ولا زالت تتعلم بمجرد الممارسة والاحتراف )٣(‏ : على أنشا 
مۇمنون بأن هذا العلم من علوم الدراسة الأدبية لا بد فيه إلى جانب الإحاطة 
ننظرياته ومذاهبه وتارعها ‏ من التذوق والدربة والممارسة » والوقوف على رصيد 

(۱) أنظر صفحات ۲۲۸ ۔ ۴۳۱ من هذا الكتاب . 


(۲) نقصد التلمذة العلمية الحضة أو apprentishbip ale Jl la‏ 
apprentissa ge‏ كالىلاقة وألدادة والتجارة مثلا . 
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رحب من التجارب الأدبية ى ختلف الآداب » شأنه ذلك شأن كل علم من العلوم 
ذات الجانب النظرى والعلمى معاً . ولاناقد الأصيل ‏ بعد هذا الاطلاع وهذه 
الرة ‏ أن مزج بين الآراء والنظريات فى مارسة للنققد » أو يفضل بعضها على 
بعض ف وجهته اللحاصة » أويتجاوزها حيعاً ليخلق جديدا » ولكنه لن بتر شيا 
ذا قيمة › ولن تم له ملكة القد مالم محط بتر اث الإنسانية فى هذا العلم . فليس من 
جديد جدة مطلقة ف تاريخ الفكر الإنسانى » ولا ابتكار دون رجوع إلى الراث 
العالمى والموضعى ىشى موارده › القدم منه والحديث » ولناقد بعد ذلا حریته 
بالاطلاع والوعى التاضج » كى تبن أصالته نى الوحدة الحالقة الى لا حود فا 
ولا تحكم . 

من أجل هذا قد اتخذت النقد العرنى ‏ قدعمه وحديثه ‏ حورا مذه الدراسات 
تلاقيه مع تيارات النقد العالية القدمة و ك افراقه عا . 


ونعتقد آنا بعرضنا لانجاهات النقد اليونانى القدم »> وتوضيحنا لأدق خصائصه 
فى الباب الأول من هذا الكتاب ‏ قد ألقينا ضوءاً لا غنى عنه فى الكشف عن 
جوانب النقد العرلى القدم أولا » ثم النقد الحديث . 

وذاك أن دراسة النقد العرنى > دون شرح أصالة هذا النقد ومبلغ تأثره بسواه > 
,دراسة ناقصة يعوزها الحانب العلمى الذى يعى به كل من بتصدى لدراسة النققد 
وقضاياه دراسة علمية » على نحو ما يقوم به الدارسون ى الآداب الحية الأخرى . 

وش دراستنا للنقد العرلى القدم ‏ فى اباب الثاني _ حاولنا أن نوضح قيمة 
الجهد الذى قام ببذله نقاد العرب نى تلف نواحيه وتقصیلاته »> ولکن ف ضوء 
اللقد القدم من ناحية » ثم فى ضوء النقد الحديث من ناحية أخحرى . ولذلك قسمنا 
هذا الباب ‏ على حساب الأجناس الأدبية وإدراك نقاد العرب لوحدة العمل 
الأدى وصياغته .- إلى فصول تتفق نوعاً من الاتفاق مع الفصول العامة الى محشنا 
فا فلسفة أرسطو ونظرياته الختلفة » ثم حرصنا على أنتتشابه هذه الفصول نفسما 
مع النواحی الى بعی ہا نقاد العصر الحديث . وذلك کی بسفر هذا التقسم  ١‏ ما 


E 


اشتمل عليه من شرح س عن قيمة النقد العرهى بالقياس إلى النقد القدم من جانب » 
وإلى النقد الحديث من جانب آخحر . 

وخحصصة بالقد الخديت اياب الالث » نتا ك ى فصوله الأريع د اسن 
الحمال الفلسفية وأثرها فى النقد الحديث » ثم الشعر ونظرياته الحديثة » م القصة 
كذلك » مع مقارنما بالمسرحة فى نواحما القصصية وخحصائصها الفنية م المسرحية 
ئی تيار اتہا العا ية بعد أرسطو مع تقو عها وربطها بتيارات التجدید ئى أدبنا ا لحديث . 

ونى هذا الباب قد أوضحنا مبلغ إفادتنا من تيارات النقد الحديثة فى نواحى الأدب 
الفنية » وى تجديد الأجناس الأدبية › م فى النظرة إلى وحدة العمل الأدلى وأهدافه . 
وف هذا التجديد بعدنا كثرآً عن الموروث من أدبنا وتقدنا على سواء > ولكنه بعد 
لا خوف منه ولا خطر فيه » بل هو انر کله . فکا ام تنقطع صا أسلافا القدای 
بتيارات النقد فى الآداب الأخری فی عصور لہضتھم کا سیتضح هذا کل الوضوح 
من دراستنا كذلك لم تنقطع ولن تنقظطح هذه الصلة ف أدبنا ا لحدیث » کی يض 
النقد والأدب > فیؤدیا رسائہما على نحو ما دتما حيع الآدا العالمية الى سلكت 
نفس السبيل فى اتصالما بغر ها من الآداب . وسيتجلى ذلك فى شرحنا لمفهوم اللقسد 
ا لحديث وطبيعة النجديد فيه » فى مقدمة هذا الكتاب » م ثتايا دراستنا لمواطن التلاق 
بن نقاد الآداب يما > وتعاونهم ‏ ف صلاتهم الداثبة - على نضح المعانى الفنية 
والرض بالاداب القومية . : 

ومنهجنا فى هذه الدراسة قالم على العناية كل العناية ببيان وجوه الشبه والفروق - 
على سواء ‏ بين النقد العرنى وما سواه من النقد قدعه وحديثه . وذلك أن الاقتصار 
على وجوه الشبه - كنا هو منهج بعض الباحشن ‏ قصور وتضليل . وإنما تنضح الاراء 
وقيما ببيان أصوها التارعبة › م ببيان تشامها ومفارقا هذه الأصول » مع شرح 
الأسباب التارخية للمفارقات » وذلك كى تتمز العناصر الأصيلة من العناصر الدخيلة . 

ودراستنا هذه تارخية علمية > نورد الآأراء والاتجاهات الحتلفة فى مكاا من 
عصر ها » وقد تقض لنبان قيمها فى عصرنا . م إننا نشرح النظريات الختلفة > موحين 


ا 


آحیاناً برأينا » مكنفن أحااً آخری بعرض هذه الآراء لیحیط ہا الدارس و 
إلى أا شاء . ۰ ٠‏ 

ووفتا لمنهجنا التار عى »> قد نذكر الفكرة أو النظرية فى مواضع متعددة تبعآا 
لختلف العصور » ومختلف الكتاب » ومن اليسر أن بتتبعها القارىء مستعيناً بالفهر س 
العام » م بفهرس المعارف فى آخر الكتاب . 

ونی ضوء هذا. ا منهج يتبن أن النقد العرى كان - فى عاقبة الأمر ‏ حور هله. 
الدراسة » مجلاء أصو له ومصادره » وشرح مكانته »> والإرشاد إلى الحديث من. 
الاتجاهات الى سرت إلبه » أو الى ينبغى أن يعتد ا فيه . 

وقد بينا قيمة النقد العرلى القدع بياناً لم يشبه آدنى تحامل عليه أو تعصب له . 
غايتنا من وراء ذلاك هى البحث الصادق عا يعوزه ويككل به . وقد أخذ النقد.الغرلى. 
فی العصر الحدیث ببحٹ عن نواحی هذا الکال a E LE‏ 
الأدب العرلى و و و 
من القوى . ولا يعوقها عائق . 

م إننا لا نورد النصوص الأدبية إلا للاستشهاد مما على نظريات التند الى زرخ 
ھا > کی تتضح ہا هذہ النظریات › ولا ندرسھا ئی ذانہا › لاننا نؤرخ فی هذا الکتاب 
للنقد لا للأدب » فلا ننقد النصوص الأدبية إلا نى هذه الحدود . 

وقد قصدت ‏ نى باب النقد الحديث ‏ إلى ضرب أمثلة من الاداب العالمية. 
الأخرىة ورخاصةق اة اة ور ت عل أ ازرد كرا من اا 
اد و ی رت عو کک ا ا ر که 
و لا امم آنہا ترحت » ونما كرت من الاستشهاد بآداب الغرب ى 
اقفو رال جات أن هلين اتن 9د شع آلا لك ادات ضور 
طويلة » فخر للدارس أن يفيد فی النواحی افنية أولا من تلك المصادر ٠‏ وغاصة. 
من الكتاب العاليين : قصصان أو مسرحيين > على أن لم أغفل الاستشهاد بالتاج: 
لأدلى لنوابغ كتاب العرب القصصنن والمسرحين . 
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هذا » وقد حرصت على ألا تقف دراسى هذه عند بيان القيمة التار عبة لنظريات 
التقد »> ودلالانہا على خصائتص ما آزدهرت ی ظلاله من آدب تى عتلف العصور» 
ولکی حرصت مع ذلك على آن یکون ئی هذا العر ض التار عى ما يكشف عن القم 
الحديثة للنقد الأدبى بوصفه علما يؤرخ انب هام من جوانب الفكر » ثم ما يكشف 
عن الحهد العا مى المشرك الذى يتعاون على بذله كبار المفكرين من تلف الأم 
فى دراسة الأدب : نحصائصه الفنية »> وخحطره فى تصوير سرائر النفوس »› وفى توجيه 
الوعى القومى والإنسانى . 

وقى هذا كله يتضح أن هلبه الدراسة تتضمن دعوة : هى بتاء التقد على أساس 
علمى موضوعى لا يقضى على ذاتية الناقد » ولا يتحكم فى أصالته » ولكنه يدعم 
هذه الذاتية وهذه الأصالة نى الأدب › حى نقضى على الأدعياء فى هذين الحالعن › 
وحی يسع الميدان للدعاة المۇمنەن بالادب ورسالته ۰ وباننا جب أن نعيش هودنا 
الصادقة الحادة لوطننا وللإنسانية › مما'يتطلب منا أن تيا بفكرنا وآدبنا ى العصر 
ما يطلب منا آن يا بفكرنا وأدبتا تى العصر الحديث » غر متخاقن ولا متوائن . 
فكها أن الأدب هو التعبر O CE‏ 
المصویر الصادق لواقعھا ١‏ فیا یشف عنه من إمکانیات آو یوی ہا > فإن النقد هر 
وعى الأدب الصادق الرشيد لدى الكتاب والنقاد على سواء . 


مم 
المفهوم الحسديث للنقد الد 


أحطر ما يتعرض له مفهوم النقد الحديث عندنا هو الفصل بين النقد - بوصف 
علماً من العلوم الإنسانية له نظرباته وأسسه - وبين النقد من حيث التطبيق . فن الراضح 
أن هذه النظريات والأسس لا تتوحد مع التتاج الأدلى بوصفه عملا فرديً » فهى م 
توجد ولم تم متجردة من الأعمال الأدبية نى محموعها وملابسانها »> ولكما نليجة 
لعمليات عقلية تركيبية مبدؤها النظر الدقيتى والتأمل العميتى للنتاج الأدلى و 
التقوم طمذه الأعمال نى ضوء أجناسها الأدبية وتطورها العا مى . وإذن لا منافاة بن 
قد نظرآ وملا » بل لابد من الحانب الأول ليشمر الثقد نمر ته ٠‏ بتقوم العمل الأدى » 
صادر عن نظريات تبن عن المت العام للمعارف الحمالية واللغوية ى تاريخ الفكر 
الإنسانی . وھی غر معزولة - طبعاً - عن التجربة الأدبية ٠‏ كا يزعم بعض أدعياء 
النقد وعدائه الذین بنمی على أمثام جون استيوارت ميل فبا قاله من قبل ( عام )۱۸۲١١‏ 
هذا الر جل نظرى - بقوها بعض الناس ساخحرين - فتتحول إلى نعت ظالم جديب كلمة 
تعر نى حقيقا عن أسمى جهد للفكر الإنساى وأنبله » . 

ويقوم جوهر النقد الأدبى أولا على الكشف عن جوانب النضج الفى ف الاج 
الأدلى » ويز ها ما سواها عن طربق الشرح والتعليل . ثم بأنى بعد ذلك الحكم العام 
علا )١(‏ فلا قيمة للحكم على العمل الأدبى وحده » وإن صيغ فى عبارات طلية طا 
کانت تر دد محفوظة فى تاريخ فكرنا التقدى القدم . وقد خطىء الناقد فى الحكم » 
ولکنه پنجع فی ذکر مررات وتعلیلات وتضلیل عل نقده قیمة › فیسمی ناقدآ ۽ 


(۱) نسب اماي الذى أخذ علها النقد الأدى لى العرية هو مييز جيد العملة الفضية أو الذهبية ٠ن‏ 
زائفها » ما يستلزم اللبرة والفكر ثم المكم . وهو المعى الأقرب من الأمل الاشتقاق المرادف نقد ف 
اللات الأوروبة Crıticij®‏ »> وهذه الكلمة مأخوذة من الفعل الیونانى ومام › ونام ى 
الأصل المكم أو التفكير . 


: أنظر‎ 
Jean Paulhan : Petite Préface ù Toute Critique, Paris, 1951, P. 28-29. 


Diccıonairo de Literatura Espanola. artıculo : critica . ٠. وکنا‎ 


ا 0 حت 


بل قد يكؤن مع ذلك من كر النقاد > كا حدث للناقد العا لى : سانت بوف »› ى 
نقده لبعض معاصريه » على حن للا نعد من يصدر الأحكام على العمل الأدى - دون 
ترير فى - ناقداً ‏ » وإن أصاب . إذ ما أشبهه حرائلا بالساعة اللحربة > تكون 
أضبط الساعات نى وقت من الأوقات » ولكن لا يلبث أن يتكشف زيفها فى 
حظات . 

وأقدم صورة للنقد الأدبى نقد الكاتب أو الشاعر لا ينتجه - ساعة خلقه لعمله - 
يعتمد فى ذلك على دربة ومران وسعه اطلاع . وتقتصر أهمية هذا النوع من النقد على 
الحلتق الأدنى . فكل كاتب كبر هو ناقد بالفعل أو بالقوة . ولكن نقده قاصر 
عن مهمة التوجيه والشرح » وإن استمر هذا النوع من النقد مصاحباً للخلق الأدى فى 
کل عصوره (۱) ` 

وغالباً ما يكون النقد - ى مفهومه الحديث - لاحقاً للتاج الأدى > لأنه تقوم 
لشیء سبق وجوده a aT‏ فی سماته وخحصائصه 
غيسبتق بالدعوة ما يدعو إليه من أدب › بعد إفادة وتمثيل للأعمال الأدبية والتيارات 
الفكزية العالمية » ليوفق بدعوته بين الأدب ومطالبه الحديدة ى ااعصر . وهذا انوع 

من اانقد مألوف نى العصور الحديثة لدى بار الناقدين وانحددين من الكتاب وقد 
كان خاصة العباقرة الذين دعرا إل المذاهب الأدبية نى تلف العصور »> فساعدوا 
على آداء الأدب لرسالته » ا کشرآ فی تجدیده » مع إرساء دعواتهم على 
فلسفة حالية حديثة تضيف جديداً إلى راث الإنسانية . ولا شك أن قصور الفقافة 
النقدية لدى أكر كتابتا من أبرز الأسباب نى تأر أدبنا ونقدنا معا نى العصر 
ما يتخلف فيه هؤلاء الكتاب عن نظرا م فى الآداب العالمية الحديثة (۲) . 

وقد قلنا إن النقد عام من العلوم الإنسانية » ويقودنا ذلك حتما - لكى يكل 
لدينا مفهوم النقد كا استقر فى الاتجاهات العا ية - أن نتحدث هنا فى علاقة النقد 

ذه العلوم الإنسانية › والفرق بين طبيعة العلوم الإنسانية وطبيعة العلوم التجريبية › 

A. Thibaudet : Physiologie de la Critique, 27—75 0) 
J. Paulhan, fip. cit. p. 12 : وهكذا‎ 

(۲) هذا ما شر حناه وأکدناء ى مقالات كثيرة لسا . ويتحدث عنه كذ : 


T. S. Eliot : Selected Essays, Vers. français p. 44 . 44 — 47 


س 


لان [غفال هذا الفرق کشر ما قاد خطاً إلى إنكار النقد نفسه حلة » ونتکام بعد 
ذلك فی مدی الإفادة من تراث النقد القدم للنهوض بالنقد بين العالية ا ¢ 
ولئختم هذه المقدمة بالحانب الذاتی كا مجحب أن يفهم فى التقد الأدى.. 


١‏ فللنقد صلة وثيقة بالعلوم الإنسانية الى تدرس نشاط الإنسان بوصفه إنسانا 
كالفلسفة بفروعها الحتلفة › والتاريخ وعلوم اللغة رالاجياع والنفس .. - وهذه 
العلوم قسيمة للعلوم التجريبية الى تدرس الإنسان نفسه من جانب فزيولوجى 
أو بیو لوجی . 

وقد ار تبط النقد - منذ أقدم عصوره عند اليو نان - بالفاسفة »> حى صار فرعا 
من فروعها » وقد ازداد هذا الارتباط وضوحاً فى عصور النقد الحديثة > ومحخاصة 
فى عصرنا » إذ أصبح النقد مرتبطاً كل الارتباط بعاوم الحمال الى هى من فروع 
الفلسفة . 


وف النقد العرفى القدم كان للفلاسفة فضل ترحة أرسطو وشذرات من نقد 
أفلاطون وغبر ه من التقاد العالمين بقدر ما استطاعوا أن يترحوا أو يفهموا . ولعل 
ما يؤسف له أن نماد العرت أفادوا - تبعاً لا أصالة -- من بعض ما ترجم فلاسفتنا 
القداى . دون أن يد ركوا النظريات الكلية للنقد القدم اليونانى » لأن الفلسفة كانت 
لدم منفصلة عن النقد » كما سيتضح هذا من نايا دراستنا ى الكتاب . 


ولارتباط النقد بالعلوم الإنسانية ٠‏ تقدم النقد بتقد م تلك العلوم > إفادته مہا ہ 
وعحا كاته لمناهجها . ويكى أن نضرب هنا بعض أمثلة فى صلات النقد بالفلسفة والتاريخ 
وعلوم اللغة : 

ل و ا و - الى أخص خصائصها التجريد - 
وبین الأدب الذى جوهره التصوير الحمالى و ف المعى الأشل الأعم له ٤‏ م النقد 
الذى موضوعه الأدب فما له خصائص ٠‏ تظل الصلة مع ذلك وثيقة بن الأدب ونقده 
وبين الفلسفة » وقد كانت هذه الصلة وثيقة فى القدم مند أرسطو وأفلاطون . ولكن 
اشتدت أواصرها نى القرن العشرين . « فالفلسفة ال حالية الى من أهم قضاياها ايز 
بن قم الأشياء وصلة الإسان جا ها فی میدالما الحرد -۔ نفس أهداف الأدب » . 
»لا نرید بذلك أن لط ب ی افا ج رها وی الق عو ا ق وا و 


ى ميدانه الذى هو الكشف بطر يقة فنية خاصة عن بعص بعص جوانب الإنسان » م النقد 
إلى بكشف بدوره ى الأدب - وى القصة والمسرحية على الأخحص عن الإنسان 
نی عبط اجناعی عادى ى الأسرة أو الحتمع اللحاص به مثلا » فیرحی أو بنواحيه 
الفية » فيكشف بذاك عن طبيعة الإنسان ق ذاته »> وعن كفاحه فى سبيل نحقيق 
مصبره »> سواء كان هذا الكفاح ضد الطبيعة أو ضد قيود ععع ما »> آو ضد من 
قفون ی سبیله ۰ ن الأفراد . إذ ی مثل هذا النقد تتمثل س کا تتمشل ی الأدب ‏ 
الأذكار افلسفية ية نابضة معبرة عا يشغل الفكر الإنسانی كله بى سبيل معرفة 
مصائره ی هذه الحیاة . وهذه الصلة الحق بين الفلسفة والأدب وفنونه . والنقد هو 
الذى يكشف عن هذه الصلة . ومذا جد الفيلسوف نى الأدب - وخاصة الأادب 
الحدیث معلومات قيمة تتصل بالإنسان وطبيعته قد لا جدها فى العلوم الأخرى )١(‏ . 


وتلا فلسفة النقد الأدلى الحديث مح فلسفة التاريخ الحديث »> أو ما مکن 
: و النقد التار ى (۲) ۲ . إذ لم يعد التاريخ ثا عن الامتداد الزمى ى الماضی 
برف إطرآ لا رقع فيه من حوادث ٠‏ ولكته اسبح كفقا عن القم الإنماية فا 
تكشف عنه هذه الحوادث من قوانىن إنسانية محدودة بعواملها التار حية . کقوانن 
الاقتصاد السياسى نى الحتمعات الماضية » أو كعرامل التقدم اللقائى أو احطاطه . 
ونی كل ذلك حاول امرخ أن يستنبط قواعده من حقائق ثق التاریخ بوصفها حقائی 
موضوعية »> ولكنه يرتبها فى سلسلة منطقية خاصة خحاضعة طمدفه الذى يرى إليه ف 
اأويل » ومذا يكون التاريخ كشفاً عن قم إنسانية ف الماضى > وھذہ الق لا عکن 
أن تكون موضوعية حضة » إذ تتطلب شر حا وتأوياا . والحقائق التار ية فما ليست 
إلا باعثاً أو تعلة لقضايا ا مؤرخ . وفما يعود المؤلف - من شروحه الصادرة عن فهمه 
للماضى - إلى الحاضر يوسم آفاقه وینمی جوانبه . فتتولد المعالى الإنسانية حر دة 


فى عاقبة الأمر من معناها الزمى > > لقصار مقوماً من مقومات الحضارة > أو قضبة 
من قضايا الحاضر الى توجه المستقبل › » فتكشف بذلك عن اللحصائص الداعة للو جود 
الإنسانى (۳) . 


(1)( داج الصلة بين الفلسفة والأدب الحديث الغصل اأر ابم عشر من کتاب : 
E. Bréhier : transformation de la Philosophie, Paris, 1950.‏ 
(( ألسمية لإميل بريه » المرجع السابق > ص ۱٣۵‏ . 
(۴) امرجم السابق » الفصل العاشر › و کذا ال جزء الثانی والثالٹ من الق الرابع من کتاب : 
Raynıond Oron : Introduction ã la Philosophie de L’Histoire :‏ 


a 


والنقد يستعين صرورة بعلوم اللغة » إذ مادة الآدب الكلمات عا ما من جرس 
دلالة »› والحمل عا فہا من کلمات وما تستلزمه من تر تیب خحاص » أو تدل عليه من 
معان متلفة » وما ترس تبعاً هذا الر تيب من ور . فالنقد يستعان بعلوم الأصوات 
والدلالة فى معناها الحديث »› والنحرو والبلاغة كما هما نى التقدم وبعلوم ال ركيب 
والأسلوب الديدن » قيا تشعمل عليه هله اللوم من قران لغوبة فى اطاضر أو قي 
تاريخ اللغة الطويل »> ولكن الأدب يتجاوز هذه العلوم حيعاً إلى محالات فلسقية 
وحمالية أخرى 


a 
ها سلطان الوعى وإن تكن وحدها غير كافية . إذ بتعلمها المرء لتكون دعامة له‎ 
وله بعد دلك أن بجدد نى إطارها ها می وجدت مبررات التجدید ولکنه‎ ٠ وعصمة‎ 
. a 
e 
من طرق - تعتمد ولا على تراث سابق » فلها سلطانما التار خی » ساطانما فى التو جيه‎ 
والإحاء والدربة . وعلى قدر تمكن الكاتب من فنه تبدو قدرته على إحضاع هذه‎ 
القواعد » محیث لا یشعر القاریء بتکلف ی وزن آو فی تصویر بلاغی . بل یشف‎ 
الأسلوب عن الصور دون تكلف أو خحضوع ذليل للقواعد . على حن لا يتحلل‎ 
الكاتب مها » ولكنه خحاضع لسيطر نما حضوع القوى المتملك زمام لغته . فلتعبراته‎ 
الى يبدعها أصالہا وقيما الفنية . وإن تكن ها مع ذلك وشانجها بالر اث الذى‎ 
عثله . فهى وليدته ولا شك . وى هدا اللاب قد يتولد النقيض من النقيض . على‎ 
. ٩ )۱( حد تعر « بندتو کروتشیه‎ 

۲ - وطبيعة البحث فى النقد الأدى - شأنہا ئى ذلك شأن العلوم الإنسانية الأخرى 
ال ك - تختلف عن طبيعة البحث لى العلوم التجريبية . فإذا قلنا مثلا : 
إن عنصر كهذا يضاف لعنصر كذا لينتج من مزجهما مركب كذا » كانت النتيجة 
حتمية موضوعية لا سبيل إلى الاخحتلاف فما إلا باللحطاً والصواب . لاما نتعلق ضرورة 
بطبيعة الأشياء » وتتناول كل ظواهرها . وليس الأمر كذلك ف العلوم الإنسانية › 


(۱) ى کتایه : فن الشعر ص ٠١۸ ۰ ۱٤١‏ . 


س اس ., 


ومتها النقد . فاللحلاف فما لا ينحصر قطعا نى دائرة اللحطاً أو الصواب > ولا يتناقضٍ 
بطبيعته . لأن علينا أن نؤمن أن للظاهرة الإنسانبة الواحدة جوانب متلفة » فالبحث 
فہا یغی ویکیل بالحلاف ۽ لن کل باحث بنظر إلى جانب من جوانہا . فیتجدٹ 
عا كأنه على النقيض ممن بتحدث عن الحانب الآنحر . والحقيقة أن كليهما يتمم 
الآحر إذا صرفنا النظر عن بعض كلمات وتعبرات لا تتصل بطبيعة الببحث › وهى 
الى تضعهما نى الظاهر على طرق نقيض . ومرد الأمر فى هذا الحلاف إلى الببحٹ عن 
المسائل الى يضعها نصب عينيه كل ناقد وكيف بواجهها . والفرق واضح بن الحلاف 
فى كيفية معالحة المساثل والحلاف فى حقاثق الموضوعات الى هى موضوع الببحث . 
وقد تكون الحجج الى يسوقها ناقد للرد على ناقد آنحر غر متقابلة مع حجج ذلك 
الآحر . لان كلا مهما ببحث بى ميدان خاص له نصببه من الصحة إذا نظرنا إلى 
الأدب من جانبه الذى بعالحه . فنقد أفلاطون › مثلا . لا يناقض نقد أرسطو . وإن 
کان خالفه خالفة کبرة > لن کلا منهما يتحدث عن الأدب ى حدود فلسفته 
اللا والذين رشحدرن عن الف بو صقه “ر حا كاة » للطبيعة كأرسطو › لا 
يناقضون من مجهدون تى البحث ليكشفوا عن الفرق بين حقائق الفن وحقائق 

الطبيعة . وكذلك من ينظرون yT‏ 
أو بشعر به - لا يتناقضون مع من یری ئى الشعر صلة بين القارىء وحمهوره فى 
حقاثق مشركة بينہم . ولا تناقض بين هؤلاء حيعاً ومن ينظرون إلى وحدة الشعر 
حدة منطقية أو نقسية . . . فكل هذه النظريات تتلا ويكيل بعضها بعضاً إذا 
نظرنا إلى الأدب من جوانبه الختلفة )١(‏ . فعلينا أن تمن فى النقد الأدلى بعامة ‏ 
بفلسفة تعد الأسباب للشى ء الواحد . فقد يرجع اللحلاف إلى تعدد جوانب موضوع 
المناقشة ومادة ذلك الموضوع ٠‏ أو إلى الأقيسة المنطقية الى محضع لما كل جانب من 
مه الراني ن الاد بوضته فر ضرع المد تتعدد جوانب مادته : فقد بلظر 
إليه بوصفه نتاجاً فنا وکى › أو إلى #لحمهور الموجه إلبم ذلك الأدب »› وأثرمم 
فيه ٠‏ أو سبيلهم تجاهه » أو إلى الأديب نفسه فى سابيته أو إابيته ة ی أدبه ومخحتمعه › 
أو إلى الأدب » بدوره » بوصفه وسيلة لإصلاح اجتماعی أو سیاہی › ای مظهر 
من مظاهر نشاط الإنسان المدنی ی العصر الذی هی ء له أن يباشر فيه رسالته (۲) . 


R. S. Crane : Crites and Criticism, P. 4. — 6, 18 : آتظر‎ )۱( 
. ەه‎ 4۸٥٤¥ )ال مرجم السايق ص‎ ۲( 


TE 


وعلينا بعد ذلك أن نربط نظريات النقد الأدنى بالعصر الذى قيلت فيه » و عطالب 
الحتمع والأدباء نى ذلك العصر . فقد تحدث أرسطو عن نظريات فى الدب لم يكن 
لنقاد العرب أن متدوا إلا فى حدود إدراكهم للتتاج الأدى ورسالة الأدب المحدودة 
فی ختمعهم . وقد جاشت نظرية « الفن لفن » » فى عصر ضاق فيه الأدباء مجمهور م 
فانصر فوا عنه يائسن من إصلاحه . ورأوا أن الأدب جب أن يتجه إلى اللحاصة لا إلى 
الحمهور' . ونشدوا فيه متعة نفسية موقوته » ثل فما السخط على ما يسود الحتمع 
من شرور » وكان ى هذا السخط نفسه معى الطموح إلى إصلاح الحمهور كى يشارك 
الأدباء مشاعرم . وكانب مثالية الرومانتيكين قريبة من فلسفة الواقعن ى أهدافها 
الاجماعية وآثارها » على الاختلاف فى ميادين النشاط الأدی وحمهوره »> تبعاً لاحتلاف 
العصر واتجاهاته )١(‏ . 


فاللحلاف بين هذه النظريات لا يغض من شأن النقد » بل ينر جوانب الموضوع 
ویوس آفاق الباحثن > ودی الأدب والأدباء إلى أداء رسالہم الإنسانية . فقد تکون 
تظرية من هله النظريات خاطقة رجز يا og‏ 
صواما موقوتاً بعصرها وما أحاطت به من عواملھا » ولکن ا يها شاا ى 
الاهتداء إن الحقيقة كاملة . من ذا يستطيع بعد ذلك أن يكر للنقد ز اعا أن الاحتلاف 
ف نظرياته من شأنه أن يشكك فما حميعاً + فن البدمى أن هناك درجة كال للعمل 
الأدلى يبحث عنها النقاد والأدباء وبذلون جهد م > سواء ف خلقهم الأدى 
کناب وشعر اء : أ ف نقد امبى على الاستقصاء وسوق الحجج وتنبع الأجناس 
الأدبية وصلة الأدب بامحتمع وحاجاته . 

م ه.ه هى الفلسفة . وغايما الببحث عن القيقة من حيث هى . دون النظر 
إلى رونق تعبير أو ثرثرة لفظية › والحلاف فما مع ذلك مشهور » ويرى كل فريق 
غر ه بالرثرة والبعد عن الحقيقة . « فلیكارت لا يرى فى مدرسيى العصور سوى 
فلاسفة شكليات » وهيجل يهم ديكارت بالرثرة ( الرياضية ) » وبرجسون يرى 
دیجل بأن منطقه شکلی » وا ما رکسیون يسخرون من برجسون لرثرته (الأدبية ) ۲(۰). 
والحقيقة أن ميادين محوم وطرقها ختلفة > فكل مهم بنظر إلى جانب من الحقيقة ها 
)١(‏ ها ما نحاول أن تكش عنه نى كنبنا الى تمالج تفصياد الذاحب الأدبية فلسفعها وقضاياها » 
وقد ظهر كتاب الرومانيكة . 

J. Paulhan op. cit. p. 40 — 41 : آنظر‎ )۲( 


ا 


نتصو ره ونعتقده ٤‏ قیتصور آنه رصف اخحقيقة نفسها الى عطئها سواه › فديكارت 
بتكل عن الحقيقة الرياضية »> وهيجل عن حركة المدركات النفسية »> وبر جسون عن 
الإلمام )١(‏ 


فقواعد النقد ومبادئه لا ينبغى أن تؤخذ على إطلاقها » بل ى حدود بيتتما التار ية 
وطبيعة ما عالحت من مسائل وما هدفت إليه من غاية » وها بذلك مرونة تستطيع أن 
تی غار ها بأثر ها الحصب ف تو جيه الأدب أو تکوین الأديب > ولکنها لست 
كافية إطلاتاً ئى حلتق الأدب أو تكوين الكاتب . إذ لابد لذوى الأذواق والعبقرية 
من الأدباء أن يردوا مناهل الأدب بأنفسهم . وعثلو ما فى ثقافتهم ويستوحوها ‏ 
على تجو ما نى خلقهم . ولا غى مم عن قواعد النقد ومبادثه ‏ بل کشرآما یكون. 
الكتاب من كبار التاقدين . ولا شك اہم متأثرون ى نقدهم وحاقهم الأدى عن 
سبقهم من النقاد . فى إنتاجهم تتمشل الأصالة والتأثر معن سواهم ٠‏ وتتجلى فيه الحرية 
الفنية وضرورة اللحضوع للقواعد جنب إلى جنب . فالكاتب مثل الشاعر . + ٠‏ بتعلم 
مهتت کا یتم کل إنسان مهتته ما بذ من جهد دائب لا بسر فيه ولا لذة ولا صدقة . 
ولا معی طمذا اتعلم إذا کانت دعامته قواعد یکفبه آن یتدرب علہا » وإلا کان شأنه 
شأن من تدرب على السباحة دون أن يلى بتفسه فى النحر > ودوت أن ن يتجرع من 
الماء املح » (۲) . 

فلماذا نتطلب من النقد أ كر ما طالب به العلو م الإنسانية واللغوية الأخرى ؟ ! . 
مبادىء النقد ليست ها قوة القوانىن ٠‏ ولا حتمية العلوم التجريبية . نعم ٠‏ ولكن 
هما سيطرة الوعى التارعخى لفن كا هو ٠‏ فيمكن تجديدها » أو تجاوزها . أو التوفيق 
TG‏ 
فى دعوانما التجريدية » ولكا كذلك حية فى صورها الأدبية ومثلها الحية › 
العباقرة من الأدباء » وخاصة ئى دعاة المذاهب الأدبية . فهزلاء AA‏ 
ووو ور ر و و ر ا 
مثلا حية لمبادهم ی اد بم . وهم ئى كل ذلك يفيدون فائدة لا سبيل إلى إنكارها 
من سابقم ا ی کا اغ ا وان 


. المرجع السابق الموضسع لفسه‎ )١( 
B. Croce :la Poésie, P. 154, 158 : آنظر‎ )۲( 
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العصر (۱) . 
۴ - ومن الى أن دراسة النقد الأدلى تمس الأدب فى حاضره لتوجهه فى مستقبله . 

ولمذا كان لدراسة النقد المعاصر فى الآداب الحية الكرى أهمية خحاصة . ولكن 
لا ينبغى أن يشغلنا ذلك عن دراسة النقد القدم . فليس هذا النقد محرد نظریات به » 
ا . بل إن لدراسة النقد فى الماضى ثارآ بعيدة المدى فى إدراكتا لتقد 
والأدب تى الحاضر . فتحن نفيد منه الطرق المنهجية الى اتبعها القدماء نى النقد » 
بوصفها حهودات متتابعة » تعالج المسائل الحالدة فى فنون الأدب ونتاجه » على 
حساب مبادیء وحجج قد تختلف من ناقد إلى آحر ومن عصر إلى آخر » ولکن 
ممكن عر ضها ومقار تا حر دة من حصائصها امو ضوعية » حيث تكتسب صبغة عالمية › 
ويذا تساعد على تربية الوق عند حدق اللقاد » وعلى السمو بغايات النقد › إلى ٠ا‏ خا 
من أهمية تار ية حاصة . ومما نتعلم كيف ننظر قواعد إلىالتقد رمبادثه بوصفها وسائل 
لتحليل والإحاطة مجوانب الموضوعات ٠‏ لا بوصفها مبادىء أو قوانن مطلقة يلر م 
ا الكاتب إلتزاماً لا محبد عنه » كنا يزم بالعقيدة » إذ هى فى تضر مستمر تبعاً 
لا عحفها ر ا ف ا وجات ما حدق لأت 
تبعنها مبادىء فى النقد جديدة تعالتها وتقومها > وما ننظر إلى الحقيقة من جوانما 
الخلفة شارت ن قارات الق > وتربط بسا وین ا تر الان [جاهات.» 
مستوحين الماضى نى ذلك ٠‏ لنشتق طريقاً أوسع وأوضح منهجاً فى المحاضر أو فى 
المستقبل القر يب . وقد نكتشف نى ذلك الماضى نظريات مطمورة أو أسىء فهمها 
بمكن أن تكون دعامة قوية حاضر بعد جلالما والتعمق فى جوانما () . 

وعقارنة طرق النقد الختلفة فى موضوع أدلى ما ء وبالرجوع إلى أثرها فى الماضى 
فما أنتجت من أدب ( نستطیم ن نعرف حوانب كثرة من جوائب الحقيقة »› 
ونستطيع أن نفاضل بيا على حسب ما أنتجت من أثر . فكل طريقة من طرق النقد 
ئى الماضى هما حصائصها الى كانت مصدر قوتها . وها حدودها أو نسبيتما الى لاتبين 
إلا بالمقار نة والتحليل والحكم . والمعيار الصادق ف المغاضلة ببن طرق النقد الماضية - 

(۱) ارجم الاق ص ٠١١ - ۱١٤‏ . 

(۲) لا ريد أن نضرب هنا أمثلة لكل حالة من تلك االات ما لا تتم له مغل هذه الققدمة . وكل 


هذا سييز داد وضوحاً فى ثنايا دراستنا نى الفصول التالة > آنظار 
R 5S. Crane, op. cit. p Il — 12‏ 
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بعد مقار نا ھو معرفة مدی مسایرہہا لطبائع الاشیاء > ی الکشف عن العلاقة ہیں 
الأدب ومطالب ا ¢ أو بين الأدب وحمهور القراء المقصودين بدعوة الکاتب 
وبالنظر إلى عناصر الأدب النية ‏ سواء مها ما يتعلتق بالانس الأدبى أم بالصياغة 
آو المعانى الى تشف عنها العبارات - يستطاع الوقوف على بواعث النتاج وغايته 
وأثره . فثلا الدعوة إللىءأصالة الكاتب ورجوعه إلى ذات نفسه ى نتاجه ٠»‏ ترجح 
طريقة تقليد السابقعن ى أفكارهم وعبارانيم وتشييهاتهم وصوره الى ل يعد يشعر 
جا الكاتب » وذلك لبعدها عن بيتته وعصره » فهى بالنسبة له من العبارات التارية 
الى ليست ها قيمة حاضرة » والاعتماد علہا ينقص من قيمة صدق الکاتب ى آدبه 
ونى مشاعره الى يعبر عنما )١(‏ . وكذلك الدعوة إلى تقوم التتاج الأدى على ساس 
القم الذاتية الفر دية اعتدادآً حرية الكاتب - كا فهمها بعض نقادنا مستشهدين بأقوال 
بعض نقاد الرومانتيكين من الانجلز والفرنسيين » ومن مبادىء دعاة الفن للفن - 
أقل شأتاً من النظر إلى الدب فى صلته مجتمعه » وعطلب اللحسهور المتوجه به إليه > 
وطبيعة الحنس الأدلى اذى بتیخذه الکاتب الا كار :لان اقم الذاتية قد تكون 
صادقة », وقد تصطدم مع صدقها بأوضح مبادىء المدنية إذا اعتد الفرد بذاته 
ضد محتمعه أثرة منه ونشداناً لمنافعه اللحاصة (۲) . والنقد الأدبى حمل والعبارات - 
على أهميته - قاصر عن إدراك الأدب ى حلته بوصفه مظهراً من مظاهر نشاط 
الإنسان ا لمدنى . ولا يشك عاقل فى سمو نظرة أرسطو e‏ فى أسسه الفنية 
والفلسفية والاجياعية - على قدم عصر صاحبه »> كا لا يشك ف قصور النقد عند 
من يقفون عند نقد الأالفغاظ والصياغة . هذا إلى ما يسوقه أصحاب النظريات الحتلفة 
من حجج يتماز مها ما هو من طبيعة الفن عا هو تحکی لا سند له . ومن اللحطاً كذلك 
إنكار الحديد نحرد أنه جديد » بل بجحب تبرير الحملة عليه محجج أحرى . كالىزعة 
إلى الحدة لذات الحدة . ألما تحتوى على مزعم لا سند له » أو محرد ألما أيسر وأقرب 
مثالا . '. . فلا سند لا لا یستند على اُساس (۳) . وأمام الناقد تراث ضخم من نظربات 


)١(‏ هذه إحدى قضايا العراك بين الكلاسيكية والرومانيكية » ولها صلة معر كة النقد بين نقادها 
المماصرين» ولانقصد هنا إلا ضرب مثال بن الأمثلة . راجع كتابى اارومانتيكية » الفصلالأخير والامة. 

(۲) ارجع ملا إل ى امرجم السابق الموضع نفسه » وليقتع القارى بذه اوا توضوا لما نقصد 
إليه من فكرة » و سيتضح المع أ کر من نايا در اسنا فى هذا الكتاب , 


(۳) راجم مثلا : 165 س 164 .ص B. Croce, op. cit.‏ وهذە الأمثلة عل وضوحها تفوق 
کشر بن من يتصدون النقهف . 


E 

التقد فى عصور التاريخ الحتلفة ٠»‏ وهو لا شلك قادر على الاستفادة مها على عو 
ما شرحنا . ومفاضلته بها على الأساس الذى أشرنا إليه »> هو ما نستطيع أن نسميه : 
« نقد النقد » »> وهو فيها صادر عن حقائق موضوعية بحب أن تكون دعامة لذوقه 
السلم . والذوق هنا غبر مقصور على الناحية الذاتية ية التحكية > > بل يتضمن دراية 
وحرة واسعة ومراناً » فدعامته تارب فنية عاش فما الناقد وهضمها . فالناقد حر » 
ولك ره ب رور ماص ا ی کرت ده دا فة ی اریت 
الفكر 

فإذا انتقلنا من النظريات العامة إلى محال التطبيق . كان على الناقد ‏ الذى 
توافرت له اللسرة والدراية الفنية E E N‏ للتتاج الأدلى 
الل د > وعن طريقة الكاتب فى تصوير مات ر2 
SG E‏ 
إنسانية عامة » وعن مدى نجاحه فى جلاما »> وهو ستشهد ى كل ذلك بأثر العمل 
وأسسه الفنية » سواء مها اللحاص بالصور والأخحيلة ى العبارات والجحمل » 
أو المتعلق بالحنس الأدلى من مسترحية أو قصة أو قصيدة . وبذا لا تتغر اعتبارات 
لتقد من جنس أدلى إلى جنس أدنى آخر فحسب . بل تنغبر كذاك من مسرحية إل 
مسرحية أحرى . ومن قصيدة إلى قصيدة أخرى ." . هثل نقد مسرحية مصرع 
كيلوباترا لشوف تلف عن نقد مسرحية محنون لبلى لنفس المؤلف . ونقد قصيدة 
جاهلية محتلف ى اعتباراته عن نقد قصيدة حديثة . 

وھکذا یکو ن النقد - ی نظریاته - مر نا يستفاد فيه بالنظريات الحتلفة » مراعی 
فا ما تستدعى طبيعة البحث . واللحطر ى النقد هو الوقوف عند حدود نظرية واحدة 
برت الناقد ا إلى أن يسيطر على التتاج الأدلى من جانب . فإذا كنا على علم بأن أ كر 
هذه النظریات تار ى فعلينا أن نسم بأن التاريخ يسر ويتقدم . فلقكن هذه النظريات 
كجداول صغرة بتألف من محموعها تيار الفكر الحديث ا ره 
على نظرية واحدة » فجمدت قواعده « فجر كثراً من الوبال على الأدب ونتاجه . 
وطالما عاب كثر من النقاد مسرحيات ت شکسبر . مثلا لأا لا تتوافر فا قاعدة 
الوحدات الثلاث )١(‏ . وقد حمد الأدب العریی غندما كان السجع معياراً للجودة 


0 هذه هى النظرة الكلاسيكية » وقد ثار علا الرومانتيكيون فأتوا نائيا عابها » أنغار كتادا . 
الرومانشکة ص ۲۵ = ۲٣‏ . 
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نتاج الكاتب . ولم تريد من كل مسرحية أن تكون ى خسة فصول . مثلا كا 
كان يريد الكلاسيكيون ؟ ومثل هذا العحيص يستدعى مراعاة اللابسات الحديدة 
لكل عصر » واللاءمة بيا وبين النتاج الأدلى » ونى ما لم يعد له مكان من مبادىء 
أصبحت تحكية لا مرر لوجودها . وشأن النقد فى هذا شأن الفلسفة . فقد مدت 
فافة الترسيين ى المصرر الرسيلى فكات هتا للات ١‏ باسكال >١‏ وقصرت 
الفلسفة فثار علا العأاطقيون والاديون » وقامت فلسفة الاخحتياريj Les eclectiques‏ 
إلى جانب الفلسفات المذهبية . ۰ 

٤‏ -ومجمل ألا نغفل مبدأً آنحر فيه ضمان لصحة النقد وإيتائه تاره - وكشر ا 
ما یغض من شان الدخلاء ئی هذا احال ‏ وھو آن کل ادیب بضیف شیا إل تراٹ 
أمته » وأن أدب كل أمة جزء من الأدب العا مى . فالآثار الأدبية العالمية تؤلف وحدة 
عامة مجحب أن يقاس النتاج الأدلى الحديث بنسبته هما . والنظر إلى الأدب العا لى بتلك 
النظرة يوسع آفاق الحاضر » ويسمو بآفاقنا فى النقد . فالأدب الحديث لا يقوم على 
أساس الأدب القوى فى ماضيه فحسب » بل يقوم كذلك بأنه لبنة نى ذلك البناء العا مى 
الشامخ . فاكتشاف الآداب العا ية والارتواء من مناهلها نى القدم والحديث يعدل 
من نظرتنا إلى الأأدب القومى . ويدفع إلى الآمام . والنتاج الأدی الحدیث ہ إذا كان 
جديداً كل الجدة » SERE CE EE E CL‏ 
بل يضيف جديداً إلى الأدب العالى حلة . فيجعلنا نومه تقو عا آنحر بالإضافة إلى هذا 
الأدب الجديد العبقرى . وعثل هذه التيارات العالية نى الأدب ونقده مضت 
الإآداب الحختلفة . فققد آتى عصر الهضة فى أوروبا تاره لرجوعه إلى الأدب القدم 
البونانی والروماتی » وإلى مبادئ التقد الى كانت سائدة فہما > وض الأدب 
المرلى - كا تقدم النقد فيه نسباً فى العصر العباسى - لاتصاله بالأدب الفارسى : 
وار ن لار بالفلسفة اليونانية )١(‏ > ونمضتنا الأدبية الحديثة ترجع فى 
أصولها إلى الأدب الغرلى ٤‏ بحیث لا يستطیع الناقد أن عطو فا خحطوة ذات قيمة 
مالم يكن على صلة وثبقة بالآداب الغربية وتيارات النقد فما . وتاريخ الآداب 
العا ية يبت أن عصور الانحطاط فما هى العصور الى انطوت فما الآداب القومية على 
تفسہا » فلا کت معانہا واجتر ہا حنی بلیت وسمحت » فلها قراۋها و کتاہا معا . 

)١(‏ لا إلى هذا عودة فى دراستنا النققد عند المرب لى هذا الكتاب » وقد وضسسا تأر الأدت 
الصوق بفلفة فلاطون وآفلوطين فى كتابنا : الياة الماطفية آنظر الباب الثالث كله وحاتمته . 
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وهذا الملل مدعاة إلى طلب الحديد ى الآداب الألحرى > حن تدم المعر كة 
بن الجامدين من أنصار القسدم لقصورهم » والدعاة إلى التجديد الظافرين محججهم 
القوية فى عاقبة الأمر . وى ظل كل معركة بين القدم والجديد فى الأدب يزعم 
الجامدون أن فی المحديد خروجا على المألوف. والموروٹ > واستسلام الأدب القومى 
لغزو آداب دخيلة › جحوداً مم للمبدأً الذى نقرره هنا »> وهو أن التيارات 
الفكرية تى الأدب كالتيارات الفكرية ى الفلسفة » وكالاختراعات الحديدة فى 
العلم » مبراث مشترك للإنسانية حعاء . وإزاء هذا الجحمود من أنصار القدم 
يتطرف دعاة الجحديد فينكرون كل فضل للأدب الققدم . ولكن لا يابث أن يم 
فؤلاء الظفر » فتعتدل مجنم ويكبح حاح تطرفهم › ولا يكون من وراء دعوم 
إلا اىر احض للأدب وأهله . على أن التطرف نى الدعوى إلى الجديد - على حطرها 
أحياناً - أقل ضرراً من الحمود والتحجر . وهذه المعر كة كثراً ما تشر السخرية 
والضحلك حن يرى المرئ هؤلاء الجامدين محاربون فى الميدان بأسلحهم القدعة . 
ولكنه ضحاك مر يشر الإشفاق )١(‏ . فالجمود فى التعساج الأدنى کالحمود ی النقد . 
إذ لا شك أننا أفدنا ونفيد كثرآً من الإحاطة بنظريات النقد الحتلفة فى الآداب 
العالمية على كرما ع ا ا ا وت ت الصلة بن 
أدبنا الحديث والآداب الغربية . وأساس التجديد هو تغر النظرة إلى الأدب اقدم 
لاکتشاف آفاق جديدة ئى الآداب العالية الأحرى a e‏ الأدب القری 
ی ماضه > وفتح ميادين جديدة أمام الكتاب والنقاد . فكا أن الماضی بؤٹر ئى الحاضر 
على نحو ما سبتى كذلك يؤثر الحاضر فى الماضى باختلاف النظرة إلبه » ونشدان 
ما بعوزه بالتجدید ى الأدب ونقده (۲) . فالتأثر متبادل بين الأدب ى حاضره وف 
ماضیه اتارغی . ۰ 

والناقد یر جع إل اس فنبة نحاصة بالأجناس الأأديبة . وبا لعا الى 
ا الكاتب » وصلما بالحقبقة والحتمع » والغرض الفى الذى دف إليه › م 
ف صياغة المعانى وعرضا » ويرجع كذلٹ إلى مجموعة من النظريات والادراكات 
النفسية والاجاعية »> وهى أسس ثقافته الفنية » كا يرجع إلى مجموعة من القم الى 


F. Baldensperger : la littérature, Création, Succês, : أنظر‎ )١( 
Durée, livre II, Chap. 4. 


T.S. Eliot : Selected Essays. p. 38 — 39. ١ (r) 


خد ت 


تتغعر من عصر إلى عصر ومن بيئة إلى أخرى ومن أدب إلى أدب . وله س بعد ذلك _ 
نجاربه الفنية الطويلة فيا اطلع عليه من نصوص أدبية . وهو بعد ذللك کله › پثر ی 
کل عمل آدی الال احامة هة عل بست أهذات اكات © رمدي غاج 
إحراجها . و هذه الاعتبارات الأخحر ة تتمشل ذاتية الناقد . إلى جانب ما تحب مراعاته 
من اشا آلو و ي الأو بام هذهالذاتية كثر ت الحملات على النقد الأدى : 
وطال الصراع بين الفنانعن المتتجمن والنقاد المنهجيين . وطالما كان هؤلاء موضع 
السخرية المرة من أولئك الذين م يروا نى النقد إلا قيو دا معوقة رية الفن وتقدمه  .‏ 
ومن هذه السخربة ما حكيه أديب إيطالى فى عصر الهضة : من أن زويلس )١(‏ 
س وهو مثال التاقد المتدز 2 تقدم يوما, للإله ر وما بو لى بنقد قاس 
لأحد الكتب اللمالدة فسأله هذا الإله من عحاسن فأجابه أنه لایعی إلا بالكشف 
عن الأخحطاء فناوله الإله كية من عيدان القمح سنابلها » وأمره أن يستخرج 
OPEN SE HA‏ 


وی الحملات الى توجه إلى لتقد " تقوم على أن التقد فى جوهره ذالى . 
فلا جدوی له . ولا نرید أن نطيل ش شرح هذا الصراع ابلحالد ء كا لانريد أن 
نسرد ما هو بدہی من ضرورة خلو النقد من التعصب الذى يستر الحقائق . 
وقد سبق أن أشرنا إلى ما مجحب أن يعتصم به الناقد من مبادى هى ور اشد 
وهى تقوم على اللحجة والشروح المستقاة من التجارب الفنية . ولكن الذى نريد 
أن ذاتية الناقد ليست مطلقة . وأن الناقد يرجع دابا إلى حقائق غير محصورة فى 
ذاته : وأن النقد الصحيح كالأدب فى وحدة غايما الإنسانية والفنية (۳) . 


ونعرف بعد ذلاك أن ذاتية الناقد فى نقده ضرورية لا طريق إلى تجنما . وليس 
فى هذا مطعن فى قيمة الناقد . وهل بتيسر لفيلسوف أن يتجرد من ذاته فى فلسفته ؟ 
وهل فلسفته سوى تفسر لحقيقة كما يراها مدعمة بالحجج والأسانيد الى تفذ إلہا 
بفکره. و كشراً ما ت شتمل الفلسفة على جانب ذالى عاط . تأحذ صاحہا فيه صورة 
النضب شف خحصومته لمن مالفونه ويناقضونه . SE‏ الفلسفات 


(۱) عاش زویلس ف الةرن الرابع قبل اليلاد » وقد نقد هومير وس نقداً مرا . 
(۲) أنظر : 899 E, A. Poe : Complete Tales and Poems, P.‏ 
(۳) أنظر : 50 *T, S. Eliot : Selected Essayas, p.‏ ' 


۳ 


الحتلفة وآثر ها ف تاريخ الفكر البشرى » فلم لا يكون الأمر كذلك فى النقد الد ۲ 
ومرد الأمر فيه إلى قدرة النساقد على تلمس مواطن الضعف أو القوة > أو على 
تذوقه لمظاحر الحدة فيا ينقد . ونكرر ما قلناه سابقاً من أن عماد هذا الذوق 
ا الفنية الطويلة الى ما يقتدر على وضع العمل الأدى فى مكانه من 
الراث الاد الإنسافى كله . والإشادة عا هو إبداع وطرافة تستازم نسبية ى النقد 
لا تتيسر إلا بعد طول خيرة وسعة إطلاع ٠ )١(‏ بل إننا ند ذاتية الناقد ‏ ى 
حدو د ما ذ كر ناه جو هر ية لحيوية النقد وإاره . وقد كان أصعاب الدعوإت الجديدة 
يدافعون عن نظرياتہم فى حرارة وإعان . فغتحوا بذلك آفاقاً واسعة للآداب 
. الأوروبية فى تلف عصورها . وزودوا الأدب باتنجاهات خصبة استجاب ما لمطااب 
Ng i AS FOE ar AE‏ 
علينا أن نفهم كلمة بودلر : » مجحب أن يكون النقد حزبباً . ولوعاً ما يدعو إليه 
من دعوة . دقيقاً فى تأتيه للأمور . أک-صادراً عن وجهة نظر حاسة . ولكا تكشف 
عن أوسع الافاق (۲) » . 


وهكذا تكون نظريات النقد وقواعده العامة دعامة للناقد والفنان . فهى 
لا خاق الفنان . ولكنا تتيح لواهبه وعقبريته حرية وصعة واستقامة لا تتيسر بدو . 
وهى تساعد على صواب الحكم على الآثار الأدبية إذا فهمت حق الهم . ف حدود 


e 


ما شرحنا . وللكاتب بعد ذلك أن يضيف إلا أو يتجاوزها إذا أبدع طريقاً 
إلى التراث القومى أو العالمى . وعلى النققد فى هذه الحالة أن ساره فيا كشف 
من آفاق جديدة هو صادر فا عن عبقريته الى غذيت بتاك النظريات 
والتجارب الواسعة فى تلف العصور والآداب . واللاقد العبقرى كالكاتب 


العبقرى . قد يضيف جديداً ما يدعو من دعوة يوجه فسا الأدب وجهة جديدة 


)١(‏ يشبه بودله الاح الأدى وعلاقته بذوق الناقد تشا متذلا ولکه دفيى ٠‏ إد رى ان 
الا الأدى شأنه تان الأطعبه الى با تتفارت ف) بيب" على حب فائدتها وة ما تصسع مه مى كميات 
کا هو مفروض ف قواعد الطهی فحست . بر تتفاوت ق مذاقها الدى ختسب كدلك باحتلاف الطهاة , 
وهكذا العمل الى . يتم على نوع مس المحال ينجاوز به الكاتب كل اتواعد المعروضة » عل 
الرغ من قافرا كه ارق عا ال هر اساك الكاتب ر أسالة الاقة الى يکش شی ادن 
أنظر : .146 — 145 Baudelaire : Oeuvres, éd. de la Pleiûde. II, p.‏ 


)۲( المرجع السابق »> ص 1٩ - ٤‏ . 


f 


ويشزح الحاجة المساسة إلى الاتجاه ايحديد شر حا فنياً وعلمياً . يفيد قيه ما اطلع عليه 
من التراث الأدلى وتراث النقد محا . والكاتب والناقد كلاهما > والحالة هذه »› 
صادر عن عبقربته »> وكلاها فى منطقة تشبه تلك الى تحدث علها فرجيل فى 
و قى الكوميديا الإلمية » لدانته »> حن قال له : لققد وصلت إلى مكان لا أستببن 
بى فاو راغ وة مات ك ل لي وف ج وما ان اق سادا ما ات 
لديك » إذ أنلك تجاوزت المسالك الضيقة الوعرة () » . 


)١(‏ الى هى مالك الصنعة والتعلم . أنظر : * دائته الكوميديا الإلهية > المطهر + الأغنية السابمة 
والحشرین ؛ أپیات ۲۲۷ - 1۲۹ 


اباس الأول 


النقسسد اليرناق 
)۱( 
١‏ -النقد قبل أفلاطون 


قبل أفلاطون وأرسطو عاولات غر منهجية متفرقة فى اللقد الأدى اليونانى »> 
نمثل أقدمها فى المسابقات الى كانت تنظمها حكومة أثبنا فى أعيادها الدينية » و كان 
عدد الحکن فبا عشرة أعضاء خاضعين فى تحديدهم لنظام الاقراع » و كانت 
تمنح الجحواتز لافائرين من الشعراء والممثلين خمسة أصوات تار من بين هؤلاء 
العشرة على أساس الاقتراع أيضاً . ولم تكن هذه الأحكام الأدبية مسية معللة من 
الناحية الفنية . و كان بقلل من قيمنها فى النقد نظام الاقتراع اللحاضعة له » على أن 
الجماهر كانت تؤثر فى الحكدن بصيحالبم وضوضائهم . ومن الثابت تايا 
كذلك أن الرشوة كانت تقدم أحيانا إلى هؤلاء الحكن . ومذا کله لم تكن ذه 
الأحكام العامة قيمة كبرة فى تاريخ النقد الأدى () . 


وعند شعراء المسرح اليونانى ‏ ومحاصة مؤلنى الملهاة مهم منذ القرن الرايع 
قبل الميلاد _ بجلت أولى عاولات النقد الأدنى الحدية الى كان ها ما يعدها . 
ولعل أعظم ما وصل إلينا مها شأناً ما نراه عند شاعر اللاهى المسرحية « أرسطوفائيس »› 
۳٤۸ (‏ د ۳۸۰ ق. م ) نى مسرحيته : الضفادع › وقد مثلت لأول مرة حوالى 
عام 0 ق.م > وموضوعها خر ية المؤلف من شاعر الاسى المسرحية العظم 
یوربیدس » الذی کان قد توق قبل عثيل المسرحية بعام . وش هذه الملهاة نرى 


)١(‏ وإن ظلت طا قيمة فى تاريخ المسرح وتشجيع الشعراء والمثلين واربية الذوق الفى عند الشعب 
بعامة > وقدا اهم أرسطو بتسجيل أحكام هذه المسابقات فى كتابين م يبق مهما سوى فقرات قليلة » أنظر : 
Octave Navarre :le Théãatre Grec, FEdifice, Organisation Matérielle des‏ 
Représentations, Paris. 1925, 2è et 4ê Partie.‏ 
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« ديويسوس » » إله المسرح عند اليونان »> إلى الدار الآحرة ( هاديس ءثل84 ) 
ليعيد إلى المحياة ‏ يوربيدس بعد موته . وأثناء عبوره نهر العام الأخر : 
( ستيكس »را8 ) كانت جوقة من الضفادع تصحب أصوات الحاديت فى 
الماء بأغنية من أعذب الأغانى . ونى ذلك العام الآحر تقوم مناظرة أدبية بن 
الشاعرين اليونانيين : « يوربيدس « و #ااسلوضش ۾ . وف هذه المتاظرة ذات 
الطابع المزلى يتراءى مضمون جدى يشف عن آراء حالية وفنبة تمشل ما كان راجا منذ 
عھد ہ بر کلیس ٥۲۹ ٤۹۹ ( ٤‏ ق. م ) عصر أثینا الذهى »› إذ نرى فى هذه 
المناظر مسرحبات « أعيلوس » موضع إعجاب . لأنه داعية الفضائل الدينية 
والتقليدية فى مسرحياته » وماجم « أرستوفانس » فى هذه الناظرة « يوربيدس » 
بأنه هدم مبادئ الد ين والحلق التقليدية بثقافته السوفسطانية » وصور فى مسرحه 
الآهة والأبطال نا للنقائض والعيوب الى يتعرض ها عامة الناس »› فقضى بذلك 
على قداستہم . ویظهر من هذا المؤلف لرسالة الشعر والمسرح الحلقية والاجاعية › 
هذا إلى أن فى المناظرة نفسہا عیب « أرستوفانس » على يوربيدس تكلفه فى 
الأسلوب » وحيلة المسرحية الى مجافى ما طبيعة الفن . وتنهى مسرحية الضفادع 
مزعة «١‏ يوربيدس » » للعيوب الفنية واللحلقبة السابقة فى مسرحياته . ويقتنع 
د دیونیسوس » » بان يلوس خر منه › فيقوده إلى الأرض لرشد مسرحياته 
الأثينيين الضالىن )١(‏ . وتمثل هذه المسرحية الجاهاً عاماً ساد النقد الأدهى اليونانى › 
وهو أن البحث نى الأدب ومساثله ارتبط أوثق ارتباط بالنظر فى الإنسان ومشكلاته 
الحلقية والاجماعية ما سثرى أثره جلياً واضحا فى فلسفة أفلاطون ( ٤۷ ٤۲۹‏ ٤ق.م)‏ 
م تلمیذه آرسطو ( ٤۱۲ ۳۸٤‏ ق.م ) . 


ولا شك أن للسوفسطائيين (۲) فضلا كبر نى التمهيد لأفلاطون وأرسطر فقد 
کانت عو ٣م‏ فى اللحطابة واللغة > وجدلهم حول معانی الكلمات واختلافهم ف 


(۲) راجم ف عدا نص سرحية الفغادع هذا المرجم : : W, K. Wimsatt and‏ 
C. Brooks : Literary Criticism ; Newyork, 1957, p. 3 — 5‏ 
(۲) الوفطاى ( يغاونطمهS‏ istطإSopك‏ ) تاها ى الأصل العام فى فن أو مهنة » مم سبح 
معناها الر جل الحكم ء ومتذ منتصف القرن اللحامس قبل ايلاد أصبحت الكلمة تطلق على كل من يعلم البلاغة 
آو السياسة آو الرياضة نظير أجر »> وقام السوفسطا نى ذلك بدور هام ى تعس التعلم بين الشمب . 
ولكن بقدم الزمن عنوا باليلاغة وصور التعبير الشكلية أكثر من عنايتهم تجوهر المعرفة » ولذا ساروا 
عدفاً لالات سقراط وأفلاطون > ولمذا صار الكلمة معى معيب هو الرجل ال جدل أو الولوع بالجدل . 


ا 


إدراكها »> كان كل ذلك معيناً حصا لبحوث أفلاطون وأرسطو نى النقد . وكان 
ا ثبر سقراط ( ٤1٩4‏ ۹٤ء‏ ق.م ) أعظم من تأثر السوفسطائيين . قد ضاق 
بتناقض مفهوم الكلمات فى اللغة . وحاول التغلب علا بطريقة التجر بة واللاحظة فى 
حواره » وما وصلنا من آراء سقراط فی النقد حکاه تلمیذه أفلاطون فی عاوراته > 
ولكن‌هل هى آراء سقراط نفسه آم أن أفلاطون اتخذ من سقراط جرد شخصية مسرحية 
يضح على لسا ہا آراءه ئى عحاورات ابتدعها ؟ هذه مسألة لا عکن أن صل فا 
إلى حل قاطع : ما دامت آراء سقراط نفسه لم تصلل إلينا كاملة ى هذا الصدد . 
ویرجع الباحثون أن عاورات أفلاطون الأول كاذت آراء سقراط فا أقرب لل 
آرائه الحقيقية » م أصبح سقراط شخصية أسطورية لدى أفلاطون يروقه أن يضع على 
لسانما آراءه هو . والذى لا شك فيه » مع ذلك . أن هذه الآراء ‏ الى تستنتج 
من اور ات أفلاطون _ مطابقة لآراء أفلاطون نفسه . سواء كان بعضا مأخوذاً 
من آراء أستاذه سفراط أم لا . ولذا نسوقها هنا جزءآ س فلسفة أفلاطون 
الامة . 
۲ - نقد آفلاطون 

كتب أفلاطون عاوراته الى عنوانما : « إيون » [٣‏ بى عشر السنن الأولى 
من القرن الرابع قبل الیلاد » أی بعد موت استاذه سقراط ( عام ۳۹۹ قم ) 
ببضع سنن . وهى محاورة على شكل درامى يشبه الحاورة الى وصفناها ق مسرحية 
١‏ الضفادع » لأرستوفانس . وتدور هذه الحاورة بين سقراط والمنشد (ا) : 
إيون » . وفبا يتناول أفلاطون مسأكن هامتين من صمم التقد الأدى ء أولاها : 
ما مصدر الشعر لدى الشاعر : الفن أ الإمهام ؟ وثانيهما : ما الفرق بن حکم 


)1( illشد Rhaَpsode (Rhopsodos)‏ هو الذى كان ينشد الأشمار الى عفظها أمام الجمهور 
فى الأعياد والفلات الديية . و كان إلقاؤء للأشعار مصحوباً بأشارات وحر كات تعيرية . و كان إنشاء 
أشمار هوميروس ماصة مهنة راحة لدى الشعب اليونانى . وكان النشد يقف عل منصة قشبه خشبة المسرح ٠‏ 
وحاول نى أثناء الألعقاء أن يتقمص سخمية البطل الذی بروی قصته » فکان يکبه بإنشاده = اش > 
الملحمى صبغة الشعر الملرحى . وعدثنا آفلاطون نى عاورة و أيون ي عن عمل آخر المنشد » وهو شرح 
الشعر الذى بر ويه والتعليق عليه » ويظهر أنه كان ختار المواقف الللقية والاجتاعية ويعلق علا ( أنطر أيون 
corr‏ 4 ) فقتكون وظفة المنشد فى هذا الشرح خلقية أاجاعية . 

W. K, Wimsatt ... op. cit. p. 5 : آنظر‎ 
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الشاعر والناقد الأدى على الى“ من جهة وبين حكم العقل والعلم على تعس الى ۲ 

وفيا مخص المسألة الأولى یستدرج سقراط ‏ ی هذه المحاورة س « إيون ) 
حى يقر له بأنه لا ّم إلا بشرح شعر هومبروس وإنشاده دون سائر الشعراء › 
وإنه ى هذا الشرح والإنشاد لا يصدر عن قواعد فنية معينة » ولا عن مبادى عقلية 
حاصة » بل عن نوع من النشوة الفنية يغيب فيه شعوره » وهو ما يدعوه أفلاطون : 
الإ مهام » ومصدره إلى عض . ويستنتج سقراط »› إذن » م من « إيوك » س 
أن الناقد والشاعر لا يصدران عن العقل » بل عن الإلهام الإمى › والشاعر يصدر 
عن ذلك أصالة » م يعدى الشاعر المنشد » كا ينتقل الحذب من الحديد الممغنط 
إلى قطع الحديد الأحرى » فتصبح بدورها مغناطيسية مجذب ما عمسا . فالشاعر 
« کائن أثر ی مقدس ذو جناحبن › لا عكن أن يبتكر قبل أن يلهم » ويفقد ى 
هذا الكائن الإلهام إحساسه وعقله . وإذا م يصل إلى هذه الحالة فأنه يظل غر 
قادر على نظم الشعر أو استجلاء الغيب . وما دام الشعراء والمنشدين لا ينظمون 
أو ينشدون القصائد الكشر ة الجميلة عن فن » ولكن عن موهبة ية لذلك لا يستطيع 
أحد منم أن يتقن إلا ما تلهمه إياه ربة الشعر .. لذلك يفقدهم الإله شعورهم 
ليتخذهم وسطاء كالأنبياء والعرافن الملهمين » حى ندرك تحن السامعين _ أن 
هؤلاء لا يستطيعون أن ينطقوا ہذا الشعر الرائع إلا شاعرين بأنفسمم » وإن الإله هو 
الذى محدثنا بألسنتهم )١(‏ » . 


وقد يفهم من ذلك أن أفلاطون ‏ ذه المحاورة م يسمو عمكانة الشعر 
والشاعر » لأنه أقر أن مصدر الشعر هو الإلمهام الإمى › ولأنه قارن الشاعر 
بالأنبياء والعرافين . وطالما كانت هذه الفكرة مرجع من اعتدوا بالإ هام 
والقرحة ى الشعر » لا بالصنعة والتعلم (۲) . ونى الحق يتفق تمجيد أفلاطون للشعر 
على حو ما أوردناه من حاوراته السابقة مع ذکره فی محاورة أخری له 
عتوانما : « مينون «6«0 ٠‏ » وموضوعها البحث فى طبيعة الفضيلة » وهل عكن 


(0) أفلاطون ؛: أيون 4ه آ د » وأنظر كذاك ۳۳ہ دڭظ” or T— o6 KC‏ . 

(۲) كان هذا هو اتجاه كثير من شعراء ونقاد عصر الهضة لى أوروبا . ثم كان الاتجاء الائد 
عند الرومانتیکیین » نخس بالذ کر ثلا شیلى Shelley‏ 4 عه jc‏ لر Defense of Poetry‏ 
وکذا آلفرید دی موسیه . آنظر کتایی : الرومانتیکية ص ه »> ۱١‏ س ۱۱ ۲ ۲۵۲۲ ۲٣٤١‏ . 
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أن تلقن ؟ وهی تدور بین سقراط والامر « مینون » ویتجه سقر اط فہا إلى ال 
I TT‏ 
قبل أن هبط إلى هذه الأرض ومحل فى الجسم . فالفضيلة ليست سوى إلهمام .. 
من نصيب اللهمىن ر ر 
أن يلقنوها غر هم » كا لا عكن الشعراء أن يلقنوا الآخرين عبقرييم )١(‏ . 


وعلى الرغم من أن أفلاطون فى محاوراته الى عنواما « فيدروس » 
 Phaedrus‏ يضح الشعراء ى المرتبة السادسة مع الرسامين (۲) » وعلى الرغم 
من أنه يضع الفلاسفة فى أول مرتبة › مفضلا إياهم على من سواهم » فانه يشید 
بالشعر على نحو يؤيد ما ذكرناه له فيا سبق . فى أول خطابه الشانى من 
« فيدروس » وموضوع هذا الطاب هو الحب ‏ بذكر على لسان سقراط أيفاً 
أن عواطف الإنسان العليا تقنرن كلها بنوع من النشوة الى تطغى على العقل مامه 
وفى هسذه النشوة دلالة على أن مصدر هذه العواطف إفى › مم عثل لذلك بنشوة 
النبوة عند الأنبياء » ونشوة التصوف » ونشوة الشعر » م نشوة الحب . م بتحدث » 
على لسان سقراط كذلك » عن الإلهام الشعرى الصادر عن النشوة الألية > 
O GR SSG SS‏ 
ف بأبة أشعار أخرى ‏ ماثر الأجداد » فر الأجيال . أما ذلك 
الذى حرم اللشوة الصادرة عن آلمة الفنون > ثم مجترئ على الاقتراب من آبواب 
الشعر » واه أن الصنعة تكلى للحلق الشاعر » فإنه لن يكون سوى شاعر ناقص . 
لأن شعر المرء البار د العاطفة يظل دالا لا إشراق فيه إذا ما قورن بشعر الملهم (۳) » . 


وأما المسألة الثانية الى شغل ا أفلاطون منذ تأليفه عحاورة « إيون » السابقة 
الذكر - وهى الفرق بين موقف الشعر وموقف العم والعقل من الأشياء - فإننا نراه » 
فى امحاورة السابقة » يدع سقراط يستدرج « إيون ٠‏ إلى أن ى هوميروس مواقف 
خحاصة بصنعة الطب » أو الملاحة › أو فن قيادة العربات أو صيد السمك » لا بجيد 
شرحها المنشد » وإعا مجیده الطبيب واللاح وسائى العربة وصائد السمك › لأن 


. ٩٩ ٩۸ أنظر : أفلاعاون : مینون‎ (۱) 
. ۲٤۸ آفلاطون : فیدورس‎ )( 
Platon : Phédre, XXII ; cf. Chamard : la Pleiade, IV, p. 148—149 : رظiî‎ (rı 
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هؤلاء يتكلمون عن قواعد وفن . أما المنشد فهو كالشاعر » لا يصدر إلا عن موهبة 
إلمية » وكأن أفلاطون يقصد إلى أن يقرر أن مقدرة الشاعر على تأليف شعر فى شىء 
غبر مقدرة المرء على شرح نفس الشىء شرحا عقلياً > وأن الشعر ليس هدفه الشروح 
العلمية للأشياء )١(‏ . ويقف أفلاطون ذا موقف مهاحة من الشعر والشعراء . ويرتبط 
موقفه هذا بإدراكه لنظرية الحا كاة . 


احا كاة عند أفلاطون : يتوسع أفلاطون فى الحا كاة » ويفسر ا حقاثق الوجود 
ومظاهره . وعنده أن الحقيقة » وهى موضوع العم . ليست فى الظاهرات اللحاصة 
> ولكن فى الممل أو الصور اللحالصة لكل أنواع الوجود . وهذه الملل مها 

جود مستقل عن الحسوسات » وهو الوجود الحقيى » ولكنا لا ندرك إلا أشكاها 
N TTT‏ 
« الحمهورية » يذ كر أفلاطون تشبيهه الرمزى المشهور لدی درا کنا للأشیاء بسر داب 
فيه حماعة على مقعد وظهورهم لفعحة ضيقة منه › وأمام الفتحة نار عالية اللهيب » 
فهم يرون على ضو ما مناظر أشباح تتحرك منعكسة على الحائط أمامهم » وهذا مبلغ 
إدراكنا لا نفكر آنه حقيقة الأشياء فا نراه نى هذا العام ليس سوى انعكاس لعالم 
الصور اللحالصة. كانعكاس الأشباح على حائط ذلك السرداب . وعالم الصور اللحالصة 
هو عام الحق واللحر والحمال الى هى مقاييس لا نجرى ف منطقة الجحس . و 
ما فى عام الحس عاكاة لتلك الصور . والنظم الإنسانية بدورها محاكاة . فكل 
الحكومات عحاكاة للحكومة الصحيحة ( المالية) فى عالم الصور أوالأفكار . والقوانن 
نفسها - وهى الأسس للحكومات ‏ غاكاة لحصائص الحقيقة كا دوم الناس ف 
حدود ما استطاعوا . وسبق أن أشرنا إلى أن أفلاطون يشرح ‏ فى محاورة « مينون » 
E a‏ 
هبوطها إلى العام المادى (۲) . فالأعال والفضائل ا وحاکاۃ کلھا › شأنہا ف 
ذلك شأن الأشياء . واللغة بدورها عحاكاة لا ندركه من الأشياء الى هى بدورها 
عا كاة . فالكلمات للأشياء بطريتة تخالت عاكاة الوس والرسم يما . والحروف 


(۱) آنظر : أفلاطون : آیون ۵۳۹ ٥٤4۲‏ . 
(۲) أنظر ص ۴١‏ من هذا الكتاب . 


E EE 
الى تتألف ما الكلمات هى أيضاً وسائل عاكاة » وى هذا تدل اجا كاة - عند‎ 
أفلاطون - على العلاقة الثابتة بين شى ء موجود وتموذجه . والتشابه بيهما عكن أن‎ 
. بكون حساً أو سيئاً » حقيقياً أو ظاهراً . وحن تجا كى طبيعة الأشياء بالحروف والمقاطع‎ 
والكلمات والحمل تكون الحاكاة إذا دلت على خحصائص الموجود » وسيئة إذا‎ 
تجاوزت هذه اللحصائص . واللغة بفنو نما الختلفة طريق لتأثر عالم المعقول أو عام ا لمل‎ 
فی عام الحس » وأداة لذلك التأثر . وينحصر نجاح الفنان ى نتاج عاكاة الأشياء‎ 
على حقيقًا ».ونی هذا يتجلى هو د الفناء ويؤنى أماره . على أن عا كاة الحقيقة لا غناء‎ 
فما عن الحقيقة » فليست سوى خحطوة للاقتراب من المقيقة إذا كانت تلك الحاكاة‎ 

صضيحة . 


وف الکتاب السادس من « الحمهورية )0( یشرح أفلاطون مراتب المحرفة : 
فأدنی مراتما ابال الحسى الذى تبتدىء فيه خيالات الأشياء وظلاها ومظاهرها › 
كظهر حصان أو سرير مثلا » ما عكن رسمه أو تصويره . وأرق من المرتبة السابقة : 
مرتبة الإدراك النوعى للموجودات » كا هية الحصان أو المنضدة . .وأسمى مها مر تبة 
الكلية فى اارباضيات والصور المندسية »> ثم إن أسمى أنواع المعرفة هو معرفة الصور 
الثابثة اللحالدة . ولمراتب الكال صور ثابتة خالدة هى من خحلق الله > كصورة الحب 
والحكمة . . . كا أن للأشياء المادية صور ثابتة خالدة كذلك . فلكل عحموعة أفراد 
من نوع واحد ماهية تندرج فا - وهذا هو الإدراك النوعى السابق - ولكن لكل 
ماهية صورة ثابتة خالدة أبدية هى من خلتى الله . فثلا لحميع أفراد الأسرة ماهية هى 
الإدراك النوعى »> ولكن درجة كالما تتمثل فى سرير مثالى موجود ى ذاته » وكل 
نجار اول أن يقرب من درجة الكال نى صنعته للسرير يتأمله فى ذلك السرير الما . 


والمرتبة الأخحبرة » وهى معرفة الصور ذات الوجود الثابت ر المثل ) » ها صلة 
بالحمال والحب عند أفلاطون . فى عحاورة « مينون » » وى محاورة « فيدون » 
Phédon (Phaidon)‏ — و ھی محاورة على لسان سقر اط مع تلمیذه و« فيدون ۲ قبيل 
جرع سقراط الم - بذ کر آفلاطون على لسان سقراط کیف ترق الروح إلى إدراك 
تلاك الصور العقلية - وهى أكل ما ى عالمنا من أشياء ندركها بالتجربة - عن طريق 
الروح لا كانت تعلمه تى عالم الحمال اللحالد قبل هبوطها إلى الجسم . وي كر أفلاطون 


. ٦٠١ : أنظر : أفلاطون‎ )١( 


۳ 


الحمال ى محاورة « قيدون  »‏ على أنه نوع من أنواع الكمال )١(‏ » ولكنه فى 
محاوراته الى عنوانما :. « المائدة » صuنومموصرة‏ يذكر أن الحب يتدرج نى طريق 
وصوله إلى الله من تعلقه بشخص عبوبه إلى تعلقه مجميع الأشخاص الحميلة ء ثم 
يتدرج من حب الأشخاص إلى حب الأفكار الكلية » والمبادىء العامة »> حى يصل 
إلى معرفة الصور ( امحل ) » ثم إلى الحمال احض » أى الله (۲) . 


و ماورة « فيدروس (۳) » يذ كر أفلاطون - على لسان سقراط دابا أن 
الحب ينتقل من حال الحسم > لا إلى الحمال الحض أو المالى ( الله ) » بل إلى الحككة 
واللحر وما إلما من مراتب الكال )٤(‏ . 

وقی هذه الٰجاورات .م أفلاطون بشرح طريقة الوصول إلى أرق أنواع المعرفة 
Neb‏ اك الصور.العقلية اللحالدة ذات الوجود الأبدى ر عام المخل ) 
ولیس كل ما ى هذا العام إلا حيالات وانعكاسات لتلك الصور ایق أن رخا 
وت كلام أفلاطون تختبط الإدراكات الحمالية بالإدراكات الصوفية » ولكن 
لكليهما صلة وثيقة برأيه فى الشعر والنقد . 


فامحب يصل إلى أرق أنواع المعرفة بالتدرج نى الإدراك . وا حب هو الفيلسوف . 
آما الشاعر » أو الفنان بعامة › فإنه يعكس لا نى فنه خحيالات الأشياء أو مظاهرها 
لإ جوهرها . وهى فى ذلكمرتبة دون الفيلسوف» بل دون مرتبة الصانع » وذلك أن 
النجار » مثلا » محاول أن يقرب - فى صنعته لسرير حاص أو منضدة خاصة - من 
درجة الكال » بتأمله فى صورة السرير المخالى.أو المنضدة المثالية » وهى الصورة 
العقلية الثابتة الحالدة الى هى من خلق الله كما شرحنا فا سبق » على حن محاول 
الشاعر وصف النضدة » فهو محاكى منضدة هى بدورها صورة ناقصة للمنضدة 


)١( >“‏ أنظر ص ه۲۸ التعريف عوضوع محاورة « مينون » وأنظر : أفلاطون : مينون ۸۲ س ۸١‏ > 
م آنظر : أفلاطون فيدون ۱۷١‏ س د› واچ 
() أنظر : أفلاطون : الائدة سposiuصSym ۲٣۰‏ ۲۱۲ هذا » وستحدٹ عن 
المائدة وتفصل بعض التفصيل فى فلسفة أفلاطون ى الجمال وأآثرها لى النقد العرنفى والآدب ى الاب اللا 
من هذا الكتاب حين تعحدث عن الحب العذرى والحب السونى . 
(۲) لعرفة موضوع هذه الحاورة آنظر ص ۳١ - ۴١‏ من هذا الكتاب . 
)٤(‏ آنظر أفلاطون : فی دروس ۲٠١‏ س ۲٣١‏ س ۲۷۷ . 


الالية ‏ وكذلك شعراء ا ]سى » محا كون الأشياء والحوادث على هذه الصورة البعيدة 
من جوهر الحقيقة ومن صورها الثابتة الحالدة الخالية )١(‏ 


وتلك ناحية ميتافز يقية محضة حمل ما أفلاطون على الشعر كله - من غنات وغر 
غنائى ‏ نتيجة لنظريته ى الحاكاة . 


وم جانب آخر لحمل أفلاطون على الشعر » هو للحانب اللحلى من الوجهة النظرية 
وأفلاطون فيه مختلف كل التخلف عن النظرية الحديثة للأدب » بل٠عن‏ تلميذه 
أرسطو نفسه . لذلك أنه يرى أن الشعر يصف النقائض الى تبدو فما حاكاة الشعراء 
اليثة . ومن هذا الحانب كذلك حمل أفلاطون على الشعر عامة > فیحمل على 
هومر وس نی ملحمته (۲) لأنه عرض فما نقائض الأبطال » ولأنه كان - من هذه 
الناحية مصدرا لشعراء الآنى فيا بعد » وهم الذين صوروا ارين ينتقلون من 
السعادة إلى الشماوة . وهذا عيب خلنى حطر عند أفلاطون »> لأنه - مث استاذه 
سقراط ‏ يرى أن العدالة, المتوافرة رين هى وحدها الى جعل المرء سعيداً . 
فشعراء ا ]سی يسیئون فى عاكاة الحقيقة حن پظهر نى محا كانهم أن من المسكن‌أن يصبر 
الشرير سعيد واللئر شقياً . ويقول أفلاطون إنه . . لا شىء من الشر ممكن أن محدث 
للإنسان انسر » لأ نى هذه الحياة ولا بعد ا موت » (۳) . 


ولكن أفلاطون ‏ تبعاً لنظر ته السابقة - بعود فر تب أجناس الشعر على حسب 
دلالبا الأحلاقية المباشرة »› فيفضل نسبياً - الشعر الغنائى » لأنه يشيد مباشرة_ 
بأعاد الأبطال » بى ذلك شعر اللاحم » لأن القائض المصورة فيه لا تزثر ی مر 
البطل » ولا تقلل کشراً من [عجابنا به بو صفه بطلا . ويأنى بعد ذلك ا انى ثم ال ملهاة . 
فهما ا سوا ماذج الشعر لساسهما المباشر بالحلق )٤(‏ . 


: . 4۷ 40 الجمهورية‎ )١( 

(۲) ستتحدث عبما ى معا متنا الملاحم عند أرسطو ى هذا الفصل » وهاتان اللخمتان ھا الإلياذة 
والأوديسيا 

Plato : Opolagy, 41, d. (FY) 

(+) أنظر الجبهورية لأفلاطون ۳ » ۳٩۷‏ ر » ۲ > ۷بج ب . وكذاك الفصل الماشر من 
الجمهورية . ونكرر أن هذه نظرة علفة كل التخلف من حيث المناية بالدلالة امياشرة للأدب » وقد أحت 
ماما من الئقد بعد أفلاطون . 

( م ج - النقد الأدبى الحديث ) 


f 


ويظهر من كلام أفلاطون سبب ثالث لحملته على الشعر »> > لأن الشعر نتيجة إهام 
واستسلام للنشوة »فهو متحرر صلا من قواعد المحرفة والعقلءوهذا يتناق مع الاجا 
العملى الذى شغل أفلاطون فى مهوریته . وطمذا یندد ومروس : « آی دستور 
أصلح ؟ وأية قوانين أقر ؟ وأية ا ا و رو ن 
وأى اختراع مفيد آخحرج ج + » » على أن أفلاطون يرى أن الكلام عن الشىء ضرب 

من القصور عن تحقيقه »> فلو كان هؤلاء الشعراء على علي عا يتحدثون فيه لقاموا جهاہ 
فى حقيقه » أو أسهموا نى ذلك التحقيق )١(‏ . 


ويتصل ذا الحانب العلمى أن أفلاطون نعى على شعراء عصره نفسه نهم كانوا 
يتملقون الحماهر »> وهم ف علقهم خاضعون لنوعن من الاستبداد : استبداد الحمهور 
واستبداد الاک (۲) 


وهذه النظرة العملية هى الى جعلت أفلاطون يرحب ئی حهوريته بالشعراء 
الغتائين الذين عجدو ن الأبطال والقدوات الصالحة . فبعد أن طر دهم من من الحمهورية. 
بسع المبادىء العامة النظرية الميتافيز بقبة والحلقية والعلمية كا سبق أن شرحنا » عاد 


قأدخحلهم من باب آ خر › ا بالفضائل وأضصحانبا (۳) . 


هذا جوهر فلسفة أفلاطون فا همتا الآن )٤(‏ . ولعل ما الفضل فى الإعاء إلى 
تلميذه أرسطو حین کرس جھدہ الشکری لارد علہا کیا سنشرح بعد ارا 
خحالدة ف النقد العالمى . على أنها بعد ذلك غنية من ناحية أخرى . ذلك أن أفلاطون - 
على الرغم من تقر يره الإلهام مصدرآً للشعر ٠‏ وعلى الرغم من نزعته الحلقية المباشرة 
فى الدلالات الأدبية » وعلى الرغم من لته على نزعة الشعراء اللمبالية - نراه ير جج 
المبادىء العقلية والفلسفية › وينزع إلى جانب على فى الحملة على شعراء عصره . وف 
هذا كله نكشف ناحية أحرى أكثر حصا » هى نزعته إلى الحانب التجريى ف 


. ب‎ ٠٠١۰ ب‎ ۰۹٩۹ أفلاطون : الجمهورية‎ )١( 

(۲) أفلاطون : الجمهورية ۸٠ه‏ ب . وأنظر كذلك مقدىة اميل ٣ى E. Chambry‏ 
لتر -جة الفرنسية لجمهورية أفلاطون « C. VII — C X VI Belles-lelres nh‏ 

() أفلاطون : الجبهورية ٠١.٠‏ أ. 

(4) سنذكر كثرا من آراء أفلاطون نى مقار اتنا اللاحقة > وسنبين آثر ذلك كله فى النقد المماى 
اسرني - و خاصة النقد الموى - فيا بعد . 


E 


النقد » وهى الزعة الى ستتجلى فى نقد تلميذه أرسطو على أعظم جانب من اللحصوبة 
والعمق 2 

هذا » ولفلسفة أفلاطون فى اللحطابة ( البلاغة ) صلة قوية باتجاهاته النظر ية ا لتأثر ة 
فی نفس الوقت عا ساد عصره من جدل سوفسطا . 


واللحطابة عند أفلاطون هما نفس المعى الذى كان شاثعاً فى عصره وقبل عصره . 
وهو دراسة وجوه الكلام وكبفية تأثره . وقد كانت بذلك ذات صبغة عبلية منذ 
وجدت عند اليونان حول اية القرن الحامس قبل اليلاد . وكان السوفسطائيون 
يلقنون فما كيف يستطيع المرء إممام القضاة فى الحا م » ونواب الشعب فى الحتمعات 
السياسية » وكذلك الحماهر »› عا يرون امهم به من آراء وقضايا عامة . ولا يرى 
أفلاطون رأہم فى اتخاذ اللحطابة وسيلة لالإمام . يقول أفلاطون على لسان سقراط 
فی تحاوره « فيدروس » : « ليس فن الحدال فى الآراء مقصوراً على دور الحا ج 
والمحتمعات السياسية » ولكن من الواضح أنا إذا عددناه فنا من الفنون بعامة › فإنه 
یکون هو هو ی حيع آنواع الکلام »> أى يكون هو الفن الذى يستطيع المرء أن ينتج 
تشااً بن كل الأشياء الى عكن أن ينتج بينها ذلك التشابه )١(‏ » . وقد سبق أن ذكر نا 
أن موضوع محاورة « فيدروس » هو الاهتداء إلى الفضيلة عن طريق المعارف الروحية 
الباقية فى النفس من عالمها (۲) الأعلى . وهذه الفضيلة نوع من المعرفة متدى إلا 
الروح . والفضيلة والمعرفة شىء واحد كا هو الشأن عند سقراط . ويترتب على ذلك 
أن تكون اللعطابة الصحيحة ( أو فن الكلام ) - عند أفلاطون - ليست هى غاولة 
التغرير بالناس أو القضاة »> بل هى طريق الوصول إلى المعرفة » أو تشخيص هذه 
المعرفة . وبذا تكون اللحطابة نوعاً من الفلسفة الملهمة . واللحطابة السيئة تكون 
إما صادرة عن امرىء يمول ما لا يعرف » فيقضی به الحھل إلى تکرار عبارات 
قد تكون مصقولة ولكا فارغة ء فهى نوع من رياضة المرء على صنعة الكلام 
فحسب » وإما عن امرئء يعرف ما لا يقول » أى يعرف الحق ويتجاهله . فيمارس 
على سامعيه نوعاً من مقدرته على رياضة الكلام (۳) . وش هاتن الحالتن لا تساعد 


)۱( أفلاطون : فیذدروس ۱ 
(۲) آنظر هذا الکتاب ص ٠ ۴١-۴١‏ 
(۳) اأفلاطون : فیدروس ۲۹۱۲ . 


نے 


البلاغة على الوصول إلى المعرفة » بل تكون وسيلة للتضليل . فهى ى هذه الحالة. 
ليست فنا » ولكنما حرفة حالية من الفن . « ففن الكلام التق الذى لا يقود إلى تلاك 
الحقيقة لا وجود له » ولن يوجد أبداً» (ا) . 

ولابد من توافر مبدأين كى تؤدى اللحطابة - فى معناها السابق ‏ إلى الحقيقة . 
أوهمما أن يدرك المرء الحنس » ومجمع خصائصه التفرقة تحت فكرة واحدة + وذلك 
یکون بتحدید الأمر اللحاص الذی یرید شرحه . وقد ضرب أفلاطون نى « فيدروس ». 
مثلا لذلك. با لحب » فحدد أولا ما هو » ثم عرف ما إذا کان حسنا أو سيا . وثانى 
المبدأين : أن يقسم المرء الأشياء إلى أنواعها حيث تظل الأشياء المحجانسة - طبيعية - 
متدرجة تحت جنسها » لا محاول أن يفصل أى جزء مها كا يفعل المثال الر دىء الذى 
بشوه بعمله ما یصنعه من تماثیل (۲) . 

وموجز القول أن يكون المحكلم ذا قدرة على التفكر المنطقى السلم فيه صار 
فرعا نمن فروعها » وقد إزداد هذا الارتباط وضوحا فى عصور النقد الحقيقة 
واللعطباء الفلاسفة هم اللحطباء كا جب أن يكونوا . ويعارضهم أفلاطون بامغالطن 
السوفسطائيين من خطباء عصره الذى يؤثرون التحدث فا له مظهر الحقيقة » وهؤلاء 
هم اللحطباء المهنيون . هذا ما محص جوهر اللحطابة أو موضوعها » أو ما بحب 
أن يقال . 

وف النقد العرنى القدم كان الفلاسفة فضل ترحة أرسظو وشلرات من بحب 
أن يعرف إلى من يتوجه فى قوله . فإذا كانت وظيفة اللحطابة هى قيادة النفوس لمعرفة 
الحقيقة » « فعلى المرء - لكى يكون قادرا ءلى اللطابة - أن يعرف ما للنفوس من 
أنواع . وعلى قدر هذه الأنواع تكون الصفحات » وهو ما ختلف به الناس فى 
أحلاقهم . . . ولكل حالة نفسية نوع حاص من اللحطابة . . فعلى“ » إذن » كى أولد 
ف النفوس نوعاً من الإقناع > آن طابق بن کلای وطييعہم > وإذا توافرت للمرء 
هذه المبادىء عرف مى مجحب أن يتكلم » ومى جب عليه أن متنع عن الكلام » ومى 
يليق أن يكون مو جز أو مطيلا أو مبالغا » أما قبل الوقوف على هذه المبادىء فلا وسيلة 
له إلى التعرف على ذلك (۳) » . 
() أفلاطون-: فیدروس ۲٠۰‏ . 


(۲) المرجع السابق ۲١٣۱۹‏ . 
(۴) اقلاطون : فیدروس ۲۷۱ آے ۲۷۲ب . 


FY —‏ 
ثم يتحدث أفلاطون عن تنظم أجزاء اللحطابة فى إحال » فيقول على لسان سقر اط 
مخاطب « فيدروس » : « أحسب أنك توافقی على أن كل خطاب جب أن يكون 
منظما › مثل الکائن المی › ذا جسم حاص بھ کا هو › فلا یکون مبتور الرس 
أو القدم > ولکنه فى جسده وأعضائه مؤلف ميث تتحقق الصلة بين كل عضو 

وآنحر » م بن الأعضاء حيعاً (۱) .-٩‏ 


وهذا ل برد أفلاطون أن"تكون اللحطابة ‏ كا كانت عند السوفسطائيين _ ذات 
قواعد شكلية تر إلى إمام الآحرين بصؤاب فكرتنا على أبة حال كانت الفكرة › 
ولكنه قضد إلى أن تكون اللحطابة هادياً للنفوس غو الجمال والعدالة . فهى عنده 
تستلزم معرفة ال لحقيقة من جهة » ومعرفة النفس من جهة ثانية » تم تستلز م على الأ حص 
لدى اللحطيب أن يكون حريصا على توفر اللحر للسامعن > حبآ م ٤‏ کی يقودهم عن, 
طريقها إلى معرفة الحقيقة . 


وفيا قدقناه من آراء أفلاطون نى اللحطابة › تتوحد اللحطابة م كا يريدها أفلاطول . 
أن تكون - مع الفلسفة . وتتكون اللطابة أو فن الكلام - على انحو الكامل الذى 
نشده أفلاطون ‏ أقرب من الشعر فى الوصول إلى الحقيقة فى شكل الحوار الحى الذى 
يتبادله المتكلر مع السامع أمامه . ومذا يفضل أفلاطون الكلام - فى التعلم - على 
الكتابة » لأف الكتابة تدوين » والتدوين يكسب الكلام صبغة الثبوت والاستقرار › 
فيصر جامدآً فى صورته أمام القراء . وهذه حال الشعر الوجدالى والمسرحيات (۲) . 
وكأن تفضيل أفلاطون الحوار والحديث فى اللحطابة على الكتابة نوع آلحر من هجومه 
على الشعر . وف كل ذلك كان هم أفلاطون منصرفاً إلى الوقوف على الحقيقة والاهتداء 
إلى الفضائل والداية إلا » وكذلك کان تلميذه أرسطو . 

هذا » وقد أفاد أرسطو من تلميذه أفلاطون نى كشر من إدراكه للفنون والغابة. 
مها » ومنها الأدب » ولكنه خالفه نى كثر من المواضع الأخرى . ومن أهم ما خالفه 
فيه مبدآن : كان أرسطو شديد الملاحظة للواقع »> فكان تجريبياً فى أسسه » فلم يلق. 


)١(‏ نفس المرجم ۲٠٠‏ وواضح أن لهذا الإدراك أثرا فى إكتشاف أرسطو للوسدة المضوية و 
امسر حيات واللاحم کا ستعحدث عا فا بعد . 

(۲) نفس المرجم ۲۷۷ س ۲۸۷ . 

W k Wımsatt and C. Brooks., op. cit. p. 64 — 65, . واتار أيفا‎ 


FA— 


الا إلى الميتافيزيقية الى حفل ما أفلاطون ليفسر ا وظيفة اللغة وطبيعتها » واعتر 
اللغة بذلك حاصة من خواص الإنسان » وهى أداة المعرفة . 


م إن أرسطو يقصر الحا كاة على الفنون اللحميلة والنافعة على سواء > ولا يعمم 
امحاكاة ى كل شىء كا فعل أفلاطون . وقد نظر إلى طبيعة الفنون ومقوماتها » 
ففصل بين بعضها وبعضها الآخر على حسب أسسها الفنية » وعلى أساس عا كاتا 
لضور الأشياء وميزها بذلك عن العلوم فى ميادين المعرفة الأخرى » من ميتافز يقية 
ونظرية ورياضية وطبيعية وعملية ونتاجية . ولأرسطو أصالة امتاز ہا عن سابقیه ف 
إدراكه للغة ووظائفها »> جعله يتميز عنهم فى إدراكه لفنؤن اللغة والأدب مخاصة . 
وستجمل القول فى ذلك قبل أن ننظر نى الحدود الى مز ما بعض الأجناس الأدبية 
عن بعض من مأساة وملحمة وخطابة › م ز ار أخحبراً بوجوه نظره فى الأسلوب بعامة . 


(۲) 


الفص سل الأول 
اللغة عند أرسطو 


لا يستطاع فهم الأدب ووظيفته الإجباعية وخصائصه الفنية عند أرسطو دون 
معرفة نظرية أرسطو فى اللغة نفسها . فاللغة وظبفة عضوية فى الإنسان » وهى كذلك 
أساس طبيعى اللفضائل ولاصلات الاجاعية والسياسية . ووحدة اللغة والكلمات › 
وهى عقاطعها نتيجة حركة صوتية » ولكن هذه الحركة الصوتية نى الحقيقة عاية 
عة ٠‏ ا شرة ى الا ل عل عا ادى ا ا وشا 
الكلمات وو معانی الأشیاء › ای رموز لمفهوم الأشياء الحسية أولا » م التجريدية 
امتعلقة بمرتبة أعلى من مرتبة الحس . فهى رموز لحالات نفسية هى مادة للفكر » 
فالصوت اللغوى وظيفة عقلية ها دلالما على الكلام الداخلى . وهذه ال حالات التفسية 
الى تشر ها اللغة ليست فر دية محضة . لأن دلالما على الأشياء ومعانيها ليست طبيعية › 
بل هى وضعية أصطلح علما : فعانيها المشركة بين الناس هى الى تعطيها كل قيا 
اللغوبة . وملا وحده نستطیع آن تفكر بالکلمات » ونبی حججنا علبها بوصفها 
رموزآ للأشياء . فهى فى الواقع رموز لتجارب أفادها الإنسان بالحس . والذاكرة 
ك . وهذه الذاكرة تتوافر فى الإنسان وف قليل من 
آنواع الراك . ولكن هذه التجارب تهدى الإنسان وحده › دون الحيوانات › إلى 
المبادىء العامة العالمية . وذلاك عن طربق القياس والحجة . وما تتجاو ز مرتبة الحس . 
وصلة الكلمات اللغوية بالكلام النضسى - من حيث هى رموز له -كصلة الكلمات 
المكتوبة بالكلمات المنطوقة » من حيث إن الأولى رموز للثانية . ويقول أرسطو : 
« الكلمات المنطوقة رموز لالات النفس » والكلمات المكتوبة رموز للكلمات 
المنطوقة » والكتابة ليست واحدة عند كل الناس » شأنا فى ذلك شأن الكلمات 
المنطوقة . ولكن الحاولات النفسية الى بعد التعبر دليلا مباشراً علما هى هى عند كل 
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الناس » شأنہا نى ذلك شأن الأشياء الى تعد هذه الحالات صورآ ها » )١(‏ . 

فالكلام عمايات عقلية متتابعة » وهذه العمليات تستازم عند أرسطو مبدأ العالمية 
- فى المعالى » وهو ما تستخدم به اللخة أداة الصلات بين الناس : فالتسم.ة نفسها 
تضيف إلى موضوع ا لحس ما یزید به عن جرد وجو ده الحسی . فإذا قلت « حمداً ۲ 
- مثلا - فهذه التسمية تتضمن مبدأً « الإنسانية » إضافة إلى تعييا هذا الشخص 
امعروف ذا الإسم » ومبدأً « الإنسانية » عالمى فى ذاته وبذلك كانت اللغة عند 
أرسطو رمزآً للفكر » وهى فرق ما بين الإنسان والحيوان . فالنطق والفكر عند 
أرسطو متلازمان . والنطق خاصة الإنسان » وبدون الكلمات لا يتيسر فكر ولا عل . 
وكلمة « لوجوس » ى الأصل معناها اللفظ › ثم صارت تطلق على اللغة » وهى عند 
أرسطو مرادفة للعقل » إما بوصفه قوة من قوى الإنسان الروحية › أو بوصفه علية 
فكرية » أى أثراً من آثار تلك القوة أو يراد ا المعقول نفسه أى الى ء الذى كان 
مادة الفكر (۲) : 

واللغة والفكر كلاها مستقل عن حقائق الأشياء . فإذا كانت الكلمة حركة 
عضوية ترمز إلى الشى ء الحقيى » فالكلام الممثل فى الحمل على العكس من ذلاث» 
او . والكلمة ترمز إلى شى ءما دون 
أن تثبت له صفة أو تفا . والحمل وحدها هى الى عكن أن يوجه إلما التصديق 
والفكذيب . واستقلاما عن .حقيقة الأشياء تتمثل فيه مأساة اللغة لدى اللإنسان . 
فن الممکن أن أنی عن شىء ما له من خحصائص وأن أثبت لاخر خصائص ليست 
ى الحقيقة له . وحقاً ليس هناك ما تح من أن قول عن شى ء أنه أبيض على حن 
أراه أسود » وإلا انتى الكذب ‏ ضرورة - من اللغة . واللغة هى وسيلتنا للوقوف 
على الأفكار . أو على الكلام النفسى . واللغة تكسب هذه الأفكار ظاهرة الحالة 
الطبيعية للأشياء » وما يتيسر الحكم علا . فالمدرکات ‏ من حیٹ ھی مدرکات ‏ 
متحررة من اللعطاً » ولكن الشكر المعبر عنه باللغة هو محال اللاطاً والصواب . وبعض 
الحيوانات عندها حس وخيال وإدراك » ولكن ليس هما فكر . على أن مأساة اللغة 

: انر‎ )١( 
Brice parain : Recherches sur la Nature et la Fonction du Language p. 49—52, 


() ولا کان من سعانہا أيناً : المنطق أو العلم » وكائت كامة. لوجوس و0عه] موضم 
محوث كٿرء ¢ أنظر : .177-178 R. S. Crane, op. cit.‏ 
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الحاجة العقلة" الأخرى النطبقة عل تاك اللتقاند (۵ ۰ 


واللغة فى كل ميادينها رموز الأفكار »› أى عاجة وأقيسة للوصول إلى نائج 
من نوع ما . والكلام جسم مادته الكلمات » وأجزاؤه تلف على حساب مادة 
مو ضوعه SS‏ المنملق والعلوم م الأحرى . 
ولكما حيعاً ذف إلى غاية واحدة هى التعبر عا هو حقَيمٍ TT‏ 
جميعا هو ار جوع إلى القائی . فالكلمات والحمل والأقيسة مستمدة كلها من الحقيقة 
او الضرورة أو الاحتمال ا اا ار ی 
الشعر واللحطابة . والشاعر فى مسرحيته يستخدم ما يشبه الأقيسة والحجج من الوسائل 
الفنية الى تؤدى إلى ما ير إلى تصويره من نتائج . وهو ف هذا يشبه العام النظرى 
أو العلمى . فعرض.المستحيل أو غير الحتمل على أنه مكن خط فى الشعر وش العلو م 
معا (۲) . ومهما اختلفت طرق التعبير ووسائله نى الشعر واللحطابة والمنطق ‏ 
ازام التعبيرات الحقيقية اللاو له . أو من سوق للكلمات الموحية والحازات 
ق الطاب والشعر أحياتا - فإن هناك خاصتين تعدان من فضائل الأسلوب فى 
استعمالات اللغة كلها وها : الوضؤح والدقة .۰ 

واللغة غايما تحقيق الصلات بين الإنسان > أو معرفة الإنسان للأشياء . و 
تستیخدم كذللت أداة للثر بية والمتعة فى ناحية خحاصة من نواحى النشاط الإنسالى › 
وهى ناحية الفن . ولكن كن أن تستخدم الأسلوب ومعانى الألفاظ وسيلة للتلاعب 
بالمعانى لتظهر المستحيل مكنا » والممكن مستحيلا . والمقياس الذى يرجع إليه ف 


(۱) بری أرسطو آن علينا أن نستوثق من التجارب E‏ منبا إلى نتائج علمية » وعلينا بعه 


ذلاك أن نق بالنظريات حين يتضح انطباقها على التجارب . 


Ie la géntraticn des Animaux, III, 10, 76 ob, 31, of. : أنظر أرسطر‎ 
B. parain, op. cit. 50, 


)+( غير أنه توجد مبر رات لمرض المستحيل فى الشعر' » وذاك ى حالات خاصة سنشر حها بد قليل 6 
ونبادر هنا فنقول آن هذه االات من المبالغات فى الماح والھجاء استر سالا مع المیال کا قد يتوم . 
() آنظر : 50 .ض R. S. Cane, op. cit,‏ 


۷ س 


الحكم على اللخة وصواما قد يزجح' إلى طبيعة الأشياء فى العلوم › أو إلى المقاييس . 

. المنطقية الى ہدی إلہا المنطق » أو إلى أسس الفن كا ہدی إلہا العقل السلم. 

«وطريق الاهتداء إل الحكم الصحيح هو تحليل اللغة عا يتضمن عتليل الكلمات 

وتحديد معانما » والبحث فى الحمل وصحا بوصفها بنية رمزية للحقائق » وكذلك 
حليل الفكرة كما هو مدلول علا فى اللغة » تم الرجوع إلى الأشياء الى هى مدلول 
الفکر )١(‏ . ولا يتوقف استكناه الحقائق قى على معرفة طرق الحاجة فحسب » ولا على 
اأرجوع لطبائع الأشياء وحدها » ولكن يتوقف كذلك على تحديد معائى الكلمات 
واستعما لما فى الحمل » إذ الكلمات فى الحمل رموز للمعانى » وفى هذا ما يكشت 

عن الفرق بين من محاجون لذات الحاجة كالسوفسطائيبن مثلا » وبين من يسلكون 

الطریق السوی فى تنظم الأفكار . وکشر؟ ما يلجا السوفسطائيرن إلى الفارقات 
اللفظية . والسوفسطائيون - غرم ست يمون اللغة والإقناع » ولکمم لا يتقيدون 
کفرم بالق الو ضوعية من خلقيةواجماعية . وهذا جب أن نبحث عن المضمون (۲)› 
لا نقتصر على البحث فى الكلمات وخصائصها العر ضية الى لا تعمس جوهر الحقيقة . 
SS a CS ml a‏ 
لل اظروف تشريعه > فلا الطبقة حرفا ۽ » بل نعتد بالروح الى وضع ا » ولا ننظر 
كذاك إل العمل والکن إلى الاب مته ء تولا تر الرء بل الكل " 


واللغة فى جانما العلمى تتضمن عملا هادف لغاية . وهذه الغابة محددها الفكر 
وتشف عنا اللغة > فتصبح دعوة مشتركة بين الناس . ومن هنا أمكن أن تخضع اللغة 
من الناحية العملية إلى مبدأً عقلى وقاعدة . وف هذا الحانب العقلى أساس الفضائل عند 
أرسطو . وهذا أخص ما عتاز به الإنسان » لأنه هو الحيوان الوحيد الذى وهب العقل 
فنيسر له العم عن طريقه » وم يتيسر له العلم إلا باللة . فالغاية الحلقية وراء غاياث 
اللخة العملية » قيجب ألا يكون ميدان النشاط الإنسانی فى الكلام عبثاً أو هادفاً إل 
عبث . ومذا كان علينا أن ننظر إلى العمل الأدلى كلا ومحموعاً لا على حسب جزء 


(۱) المرجع السابق ص ۱۹4 ٠۹۵‏ م 

(۲) يول أرسطو أهية كبرى جج والأقيسة الكلامية عل شرط رباطها بتجارب الحس » ليقطم 
الطريق على السوفسطائيين فى حججهم الى ليس ها إلا مظهر الحجج وهى نى الواقعم هروب من القيقة . أنظر : 
امرجم السابق ص ۲۰4 ب ٠۵‏ وكا : .6-7 Sophistic Refutation, VII, 165, 2 a‏ 


س 

آو فقرة منه فحسب » وذلك لتنضح الغاية الحدية منه »> وحى فى الحطابة - وهى. 
کالحدل غايما الإقناع فی ذاته » فیمکن أن تستخدم للشىء وضده - يؤكد أرسطو 
غاينها اللحلقية فى غر موضع . فيقول مثلا : « بجحب أن يكون المرء ذا قدرة على 
الإقناع عا يضاد قضيته › لا لأجل أن يقوم بالأمرين معا دون تفرقة » ( إذ جب 
ألا تقنع عا يضاد الأحلاق) » ولكن لثلا جهل المرء طريقة وضع المسائل »> وليكون 
قادرآ على تنفيذ حجج من مجادل ضد العدالة . . واللحطابة والحدل ‏ وحدها من 
بين فنون القول - يعا.لمان القضايا المتناقضة على سواء . على أنه ليس معى ذلك أن 
هذه الموضوعات ععكن أن تكون ذات قيمة واحدة . فاللحطاب الحق والحطاب 
الأكثر مطابقة لقواعد اللحلتق هما دابا أصلح للتعقل والإقناع » )١(‏ . ولمذا بعد أرسطو 
اللتطابة فرعا من المنطتق ومن عل الأخلاق والنياسة معاً . ذلك أن أرسطو يعتقد أن 
الأخحلاق الفر دية تقود إلى الأخلاق الاجتاعية . والحطابة ذات قيمة تربوية للمواطن 
للها تيسر للمواطنن الدفاع عن نظم الحكم (۲) . والرجل اللعر مواطن صالح › 
ولا يكون ذلك إلا نى حكومة صالحة » والكلام الفنى الصادر عن العقلهو الذى 
تتحدد به نظم الحكم > وهو وسيلة الإصلاح » لأن الناس كشراً ما يرجعون عن 
عاداتہم محکم العقل . والعقل أساس الياة الفاضلة . وأرسطو ينكر على سقراط 
قوله إن الفضيلة والعقل ( أو المعرفة ) « لوجوس هوه شىء واحد » ولکنه 
يؤكد مع ذلك أن الفضائل تستاز م العقل وتتوقف عليه »> فكل الرذائل فى تضاد بن 
العقل الصائب . والفضائل الحلقية والفكرية أساس للسعادة . « والكلام هو الذى 
جلو النافعم وغر النافع ويبين العدل من الظل » لأنه خحاصة الإنسان الى تزه من 
الحیو انات الأخرى . فلإنسان وحده هو الذى يدرك ار والشر والعدل 
والظل وما إلا » واشتراك الحنس الإنساى فى هذه الأشياء هو الذى أتاح تكوين 
الأسرة والحكومة (۴) » . فالكلام عند أرسطو له رسالة جوهرية » وله صلة 
وثيقة بالعلوم النظرية والعملية : وفنون اللغة كعلومها ليست محرد أقوال 
برسلها قائلها دون هدف » ولا قيمة ها إذا م تساعد على تحقيق الحر والسعادة لاإنسان 


Aristotle : politics. I, 2, 1253 a 7 — 18 : أنظر‎ )١( 
R. S. Crane, op. cit. p. 191 — 192 : أنظر امرجم السابق + 1407“ وكا‎ )۲( 
Aristotle : Rhétorique, I, I, 1355 b, 27, 15, 22 : آنظر‎ )۳( 


و کذا ۾ 


TS 


ونان كالمام ليس له مطاق الحرية فب قول کا برسم خياله » واا وظفته اجهاعبة 
حلقية . فإذا أساء استعمال موهبته انقلبت شرآ مستطراً . يقول أرسطو : « سيعتر ضون 
بأن الإنسان قد يضر ضررا بليغاً حن سی ء استعمال هذه الموهبة الكلامية ذات 
الحدين » ولكن » إذا استثنينا الفضيلة »> يستطاع أن يقال ذلك عن كل نوع من 
أنواع ار » ومخاصة عما هو أكثر نفعاً : مثل القوة والصحة والغى ورثاسة الحيش . 
وعلل قدر المنفعة فى صواب التطبيتق يكون الضرر ى الشطط والإساءة » . والفرق بين 
السوفسطائى (المغائط ) وغبره » ليس فى الموهية »ولكن ف القصد )١(‏ . 


وكشر من الأشياء موجود طبيعة » وهى حتلف عن نتاج الفن ئی أن فہا ذاتا 
e‏ > فهى تتحرلة أو تسكن . وبعضها ينمو أو ينقص تبعاً 
مبادىء ثابتة بيو لوجية أو غر بيولوجية » وهذه الأشياء الطبيعية تنظم الحماد والنبات 
والحيوان . وهی موضوعات العلوم والطبيعة . والعلوم مقسمة بدورها إلى طبيعية 
وبيولوجية ونفسية . .. ومنها العلوم الرياضية › لان ها صلة بالادة والأشياء › 
على الرغم من نزوعها إلى القجريد المحض NR‏ ذلك الميتافزيقا › 
لا لأنما تبحث فا وراء الطبيعة » وفها لا حدود له . بل لأماتبحث فى نظام الأشياء 
وعلاقاتہا بعضها ببعض » م عن السبب الأول لركتها وهو مبدأً الوجود » وهو 
ما لا عکن أن بعریه تر ما > وهو واجب الوجود . وهذه‌الأنواع من العلوم - 
طبيعية ورياضية وميتافز بقية- ھی ما تسمی CSE E‏ 
موضوعها وطرقها وبراهینها (۲). وهی تبحٹ ى حقائق سابقة تستمد مہا معارفها 
وحججها »> فلا ممكن أن تكون نتائج البحث فما حتلفة »> فهى ضرورية ى 
استدلا لما »> وهی تتناول جواهر الأشياء أى لوازمها الثابثة هما » ومذا كانت نتاتجها 
عامة عالمتة »> لا موقوتة تة عارضة (۳) . 


وليس الأمر كذلك فا يسميه أرسطو العلوم العلمية والنتاجية » كالسياسة 
والأحلاق » وكذلك فنون الأدب من شعر وخطابة » فمادة موضوعها لا تتيح مثل 
هذه التتائج الحتمية المعهودة فى محوث العلوم النظرية . إذ الببحث ف الفضائل والرذائل . 

Aristote : Rhétorique, I, I, 1355 b 2—7, 15,22 : آنظر‎ )۱( 

(۲) هذا هو ما یېسثه أرسطو ئی كتابه : ومزورطم فحث نى مادة الأشياء الطبيعية وشكلهاومكانها 
وزمها وحر كاتا » ما لا صلة مباشرة له بموضومنا . 

R. S. Crane, op cit p. 219 — 220 : أنظر‎ )۴( 


E 


أو قى الأساة وأسسما الفنية مثلا » لا يتضمن شروحا واه أشياء طبيعية » إد هو عت 
فی اعتبارات متعلقة بأشیاء عکن أن تہ تتغر على تحسب إرادة الإنسان واختباره . ومعرفًا 
تستلزم تحديد ما يلبغى ما من حصائص »› وقد تزيد مدلولاما أو تتقص . فمعرفة 
الرذاثل والأهواء لا تؤثر ف القوانن النفسية لموارضا »> ولكن بمكن أن تؤدى - عن 
طريتق التعود والممارسة - إلى الأهتداء إلى الفضيلة . وليست هناك فضائل عحدودة 
المعالم تحديداً طبيعياً . و كذلك الشأن فى الأشكال والنظم الفنية . وقد يراعى فى تحديد 
معا لها الأسباب الطبيعية أو الإنسانية »> كا جب أن تراعى المستلزمات الفنية فى الأجزاء 
الى يتكون مها الفن » محيث تكون ملامة محقفة للغاية مها . وتدى إلى ذلك بالعقل 
الصائب . ولکن المبادیء لا تسن فما على آنا ضرورية حتمية كا فى العاوم النظرية . 
فطريةة رجل السياسة فى علمى الأحلاق والسياسة كطريقة الناقد للشعر » تتوقف على 
استخدام مهج منطى تشبيه من هذه الناحية بالمنىج المتبع فى العلوم النظرية . ولكنه 
مختلف عنه اختلاف مهج كل على عن الآحر )١(‏ . 


وعلوم اللغة عند أرسطو هى المنطق اوللحطابة والشعر . وهى الفنون القولية . وهى 
من مستلزمات العمل والتتاج » وليست مرد كلام بصا لذات انكل . والفرق بان 
استعمال اللغة لغاية علمية واستعماها لغاية عملية أساسه العم هو آلا ئى الحالة الأولى 
أقيسة وبراهن للوقوف على خحصائص الأشياء الثابتة ها » وفى الحالة الثانية يقصد ملا 
الإثارة لعمل اللعر أو التعبر عن آثاره . وتمتاز الفنون والآداب مع ذلك بأسسما الفنية 
الحمالية . وفنون اللغة نفسما ذات مناهج محتلفة تبعاً لخاياما الختلفة فالمنطق تعرف به 
الأقيسة والر اهن » و مز به صحيحها من فاسدها » وما هو جوهرى نما هو عرضى . 
قو يشار ك العلوم النظرية والعلمية فى ميادينها الحتلفة . و بمتاز عنما أن مادة موضوعه غر 
ة . ولذا تختلف طرق الببحث فيه عن طرق البحث فى كل ما . وللخطابة صلة 

. فهى مثله غير حددة الموضوع (۲) » وبه تنظطم حججها وأقيسا › 
ولکما تختلف عنه فى غرضا وهو الإقناع › EY‏ 
حسب ما وصل إليه العلماء والمتخصصون › بل تبحث فى كيفية تقدم جموعة من 


Werner Jaeger : Aristotle, Fundamentals of the History : أنظر‎ )۱( 
Developement, Ox-ford, 1948, p. 216. 
R. S. Crane, op cit, p. 219 —~ 220 : وكا‎ 


0( آنظر الحطابة لار سطو : الکتاب القافی » ۳۰٣١‏ - السادس ۲۵ س ٣٠١‏ . 


ا 


اللحقاثق إلى جمهور خاص على نحو ينتج عنه أ كر أثر مراد » فيقف اللحطيب ا على 
ما مکن أن یکون له من أثر ى الحمهور ٤ )١(‏ وبذا لا يقتصر على أداء موضوعه 
بعبارات مساوية له » بل يقصد إلى إقناع جمهوره الحاص عختلف وسائل الإقناع . 
ويقتضى ذلك النظر فى أجراء اللحطابة . ونظامها محيث تلام جمهوره . م ينظر أرسطو 
إلى اللحطابة بعد ذلك من الناحية الفنية نى الأسلوب و دقته ومطابقته للابسات الحمهور(۲) 


و للشعر صلة باللحطابة من ناحية المقولة والأسلوب (۴) » على ما بيهما من فروق 
فى الوحدة الفنية وى النظم . والشعر كذللك صلة بالعلوم » لأن غايته المعرفة » وهى 
غر منفصلة عن غاية العلوم النظر بة والعملية . والشعر تی جوهرہ عکن أن یکون عملیا 
ق يلاوعلا یک وة ان الات ج فكو الف اله 
لذللك باعتبار نتانجه العملية والعلمية . وقد عالج أرسطو الشعر من الناحية الربوية ى 
كتاب السياسة »ودرس مواقف الشعراء وما يسوقون من حكم خلقية ى كتاب الأحلاق 
Nicomechean Ethie‏ » ا تحدث عن ناحية الشعر الميثو لوجية فى كتابه فى الميتاذز يقا. 
وعكن تقوم الشعر بعد ذلك بوحدته اللحاصة و بأثره ئی الحمهور › أو محا کاته 
للأعمال والأشياء الطبيعية . والنظر إليه فى ذاته هو ما يسميه أرسطو : « لذاثه اللحاصه 
به ۲ » أی ما بشره من اثر ئی الحمهور . ولا بد أك یکون هذا الحمهور على عم و حبر ة 
بتقوم حصائص الأثر الفى . ومن الناس من لا يتأثرون إلا بصفات عارضة للشحر › 
وبالظروف الى نظم فما . والبحث عن مثل هذه التأثر ات دون ربطها خصائص الشعر 
ذاته قد زودنا عمعلومات عن جمهور خحاص . ولكن هذه المعلومات لاتدحل فى 

صمم العمل الفى )٤(‏ . والنظر إلى الشعر فى ذاته - من الناحية الفنية - يفتضى النظر 
ERI SEN‏ 


0 يبحث أرسطو نى الصلة بين المنطق والمطابة فى الحطابة > الكتاب الأول »> أنظر خاصة الفصل 
الأول والثافى » ثم يعود إلى ذلك ى الكتاب الثانى من اللطابة من بده الفصل الثامن عشر إلى آخر الكتاب › 
وسنعود إلى شى“ من تفصيل القول فيه عندما نتكلم فى اللطابة , 

(۲) يتحدث أرسطو عن الأسلوب نى الكتاب الفالث من الحطابة » وإن كان قد أشار إلى شىء من ذاك 
فى الكتاب الأول . 

() و كذاك سحيل أرسطو فى كتابة : و الشعر » تفصيل القول فى ذلك على كتابه : اللطابة » وسنعود 
إلى ذاك نى حديشنا عن الشعر عند أرسطو . 

(4) كاسدلال يالشعر على حالة اجاعية خاصة » أو عل حالة نفسية » أنظر : ,عصوإ€ .$ .» 

op' cit. p. 214 


aN =‏ 
شثون الطبيعة والحياة » لا بوصفه تقريرأ عما حدث نى الماضى أو محدث تى الحاضز › 
بل بوصفه تعبر ا فنيا له طبيعته اللحاصة الى لا تتوقف على مراعاة وقائع التاريخ .)١(‏ 
ونهذا كله كانت اللغة - عند أرسطو - من مقتضيات اللحياة المدنية ومستلز ماما . 
و كا نشأت بفضلها العلوم لدراسة طبيعة الإنسان والأشياء »> فساعدت على وجود 
الحياة المدنية » نشأت كذلك الفنون عامة وفنون القول حاصة لتؤثر نى العادة والفكر > 
ختتوافر الربية الصالحة . وقد ينظر إلى العمل الفى نى ذاته للذاته الحاصة به »> كا يبحث 
فى العلل » لا للإحاطة. بوسائل خحاصة بغية استخدامها لغرض خاص » ولكن ببحث 
فيه للذة البحث » ولأنه حاصة الإنسان الى متاز ما عن سائر الحيوان . ولكن اعتبار 
العلوم والفنون لذاتہما لا غناء فيه › ولا يصح أن يصرفتا عما عکن أن تؤثر به فى 
الحياة المدنية » وعماتكشف عنه من جلاء الحقائق ويئة وسائل الحر » وتثبيت دعام 
الحلق وی هذا تلاق العلوم والفنون نى غاياما بالرغم من احتلافھا فیا یلہا کا 
أشرنا إليه فما سبق . على أن فنون الأدب من الشعر بأنواعه »> ومن اللحطابة »> مختلفة 
كذلك فما ينها فى طبيعنها وحصائصما الفنية > وهو ما نتناوله الآن بشى ء من التفصيل . 


)١(‏ هذا ما يفصله أرسطو نى الشعر بى مواضم ختلفة » ولتا إليه عودة بعد قليل م 


العصل الان 
الشعر عند أرسطو 
)١(‏ 
نظرية الحا كاة ومفهوم الشعر عند رسطو 


محصر أرسطو الحاكاة فى الفنون » سواء كانت فنوناً جميلة كالموسيى والرمم 
والشعر » أم فنونا عملية نفعية كفن البناء والنجارة مثلا » على حن يعمم أفلاطون 
الحاكاة فى كل الموجودات » ويفسر ما أنواع المعارف الحتلفة » وما الشعر والفن 
کا رآینا (۱) . ويا يعد أفلاطون ححا كاة الفنون الحميلة للأشياء أقل مرتبة من العلم ومن 
الصناعة لأن فما بعداً عن إدراك جوهر الحقائق » ولأن جهدها ينحصر فى نقل مظاهر 
وخيالابا الحسية (۲) » إذا أرسطو يعد الحاكاة أعظ من الحقيقة ومن الواقع . 
والفنون عند أرسطو نحا كى الطبيعة » فتساعد على فهمها . فالفن ‏ شأنه شأن النظم 
المذيبية والتربوية م يكل ما م تكملة الطبيعة (۳) . والفن يتمم ما تعجز الطبيعة عن 
إنمامه » » لآنه فى عاكاته يكشف عا ينقصہا(٤)‏ . والفن مجارى الطبيعة » ودف إلى 
أغراض » وله مناهج وفكرة يقصد من ورامما إلى إكال ما ى الطبيعة بوسائلها . 
فالطبيعة فما الحصان للحدمة الإنسان » والفن يصتع السرير أو البيت(ه) . 


فاحا كاة ليست قصرا غلى إنتاج ما ف الطبيعة › أو على نقل صورة ها »وليست 
کذلاغ وقوفاً من الفنان عل حدود التشابه الحارجی للاشياء 4 ولکہا عا کاة 
لجوهر ما فى الطبيعة لإكالما وجلاء أغراضا . 


() أثظر ص ۲۵ من هذا الكتاب . 
(۲) آنظر ص ۲۸ ۲۹ من هذا الكتاب ,. 


Aristotle : politics, IV (VID, £[ : آنظر‎ )۲( 
Aristotle : physics 11, 8 أنظر ؛‎ )+( 
Metaphysiscs VIL, 9 , : (ه) أنظر‎ 


R. K. Wimsatt, op. cit. Pp. 26 و كةا ء‎ 
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فالأيقاع والإنسجام(۱) فى الموسينى » والأيقاع» وحده ى الرقص › لا محاکى 
i‏ اوا لجسم ؛ ولکن تجا کی ہا الأخحلاق والوجدانات والأفعال (۲) 
O‏ 
نحا کی جوهر الأشیاء (۳) . ويعى أرسطو ؛ حخاصة » بفنون الحا كاة الحميلة » وما 
الشسعر. 
والشعر ء فيا يرى أرسطو » مثل الموسى والرمم ف حا كاته الطبيعة .وفنون 
الحاكاة هذه تختلف فى وسائل امحاكاة ونى موضوعها . أما فيا محص الوسائل» فإن 
الرسم محا كى الأشياء الى يصورها بالألوان والرسوم » والموسیی تحاكى بالأصرات 
قاع راشسجاءً ء واقتون وة اکى اشيا بالکلام » ومن ا يتين ر مم الكلام 
بوسائل الفنون الأحرى من إيقاع ولا ن‌ووزن › مثل الأساة واللهاة(؛) . وتخلف 
هذه الفنون كذلك ش موضوع حا کاتما ی مضمون الموسینی محا كیان المناظر والأصوات 
من حيث دلالا على العواطف والأحلاق كا سبق » والشعر محاكى أفعال الناس . 
وكذلك تختلف هذه الفنون باختلاف أنواع مضمونًا . فا ما محاكى النواحى الفاضلة 
الحمودة كالمدائح والملحمة وال أساة . ومنها ما محا كى الجوانب المر ذو لة كامجاء والملهاة. 
وتوجد ف والرسم هذه الفروق أيضا من معال ما للجوانب الفاضلةأوالشربرة . 


م ختلف آجناس الشعر تی اسلوہا > ہا ما محا کی عن طریق القصص کا فی 
e‏ . وقد يقع 
فی القصص أن محا کی الأشخاص وهم بفغلون » نی حوار مباشر »فیکتسب(٥)‏ 


)١(‏ الإيقاع مصطارع هو نظام الحر كات الجسمية » أو الصوتية ما تشتمل عليه من أزمة 
تتخلل النغم و النقرات المحنقل بعضها إلى بعض . والانسجام #زله[غ" هو الأليف اميل بينالنفمات . 
(۲) أنظر: Aristotle : politics : VII,S‏ 

وكذا : أرسطو : فن الشعر ٠٤٤۷‏ أ 

(۳) أرسطو : فن الشعر » الفصل الأول والاف . 

(4) كانت المأساة والملهاة فى اليونان يستعان بأناشيد الجوقة الموقعة عل عزف الناى . 

The Oxford Companion to Classical Literature, words :tragedy, ; ر|ړiÎ‎ 

Aomedy. 

(o)‏ ستتحدث عن ملحمی هومير وس فا بعد حين تكلم فى اللحمة فى هذا الفصل ‏ أنظر أر 
الشعر » الفصل الأول والثافى والثالث . وى أجزاء من هاتين الملحمتين يقدم هوميروس فى حوار كا فى 
السرح . وممتدح أرسطو هذا المسلك من هومير وس . لأن الملحمة تكتسب طابعاً درامياً » أنظر أرسطو : 
فن الشعر ٠» ۲۴ ۲١ ٠آ ٠٠٤۸‏ ونظرة أرسطو ذات قيمة فنية حى ف) بخص القصص فى المصر المديث 


80 — 
القصص طابعاً درامياً حموداً » کا کان يقعل هومروس . 
ولبيسان صلة الشعر بنظرية احا كاة نتحدث أولا فى مفهوم الشعرونشأته > م فى 
الجا كاة وطرقها : 


١‏ - مفهوم الشعر عند أرسطو ينحصر فى الحا كاة . آى تشل أفعال الناس ما بین 
حبرة وشريرة » بحيث تكون مرتبة الأجزاء على نحو بعطما طابع الضرورة أو طابع 
eS‏ الحق عند أرسطو بتجلى فى المأساة 
والملحمة واللهاة . هى الى تفرق ما بين الشعر والنر .. فإذا نظم 
i E‏ الطبيعة فإنه يسمى عادة شاعرآ » والحقيقة 
أنه ليس بشاعر ٠٠‏ فلا وجه للمقارنة بين هومر وص و[مبدو کلیس(۱) إلا ى الوزن . 
ولمذا خلق بنا أن نسمى أحدها ( هوميروس ) شاعرآ » والآخر طبيعياً أولى منه 
شاعرآ(۲) ٠‏ وقد يكون الكلام ذا طابع شعری على حن لا وزن له کالحاورات 
السقراطية(۳) . و كان هومروس لدی أرسطو شاعراً فحلا »لا لأنه برع ى فخامة 
الديباجية الشعرية فحسب »› « بل ولأنه جعل حا کياته ى شعره ذات طابع درامى .٠‏ 
يقصد تقد م الأفعال تقدعا مسرحاً » > تتمثل فيه الوقائع حية » ويتعرف ا على 
حقيقة الأشخاص والأحداث تعريفا منتظماً منسق الأجزاء(٤)‏ . 


وهذا الإدراك للشعر تلف إختلافاً جوهرياً عن إدراك العرب له . فالشعر 
العرلى ينحصر أو يكاد فى الشعر الغنالى . وفيه يتخى الشاعر بعواطفه ومشاعره › 
الفردية » من حب ومدح ورثاء وفخر وهجاء ٠٠٠‏ حيث ينطوى الشاعر على نفسه 
فيعر عا يبدو له من خواطر » لا بأبه فا بآراء الآحرين › بل قد لا بعباً با حقائق 
والنظم الاجتاعية » لأن ذاته وغاياته وأهدافه الفردية هى شغله الشاغل فى نظمه › 
وهی تشغل الحزء ء الأكر ى مادة موضوعاته . حقاً لا ينكره' إنسان أن المشاعر 
الذاتية الصادقة قد تمل ما تجيش به غواطف الشاعر أو خحواطره . بل قد تتلاق 


(۱) عام وشاعر يونانی ولد ف الربم الأول من القرن اللامس قبل الميلاد » وآرسطو يقصد قصيدته 
ف الطبيعة » . لأن موضوعها حقائق علمية »> وأميدو كليس ناظم رسائل شعرية غير قصيدته السابقة . و لعل 
هذا الیب ی آن آرسطو ئی موضع آخر 70 .عھ۲؟ ,یeاقمم 1es‏ ں8 بقول عنه آن أسلوپه شعری . 

)( أنظر ٤‏ آرسطو : فن الشعر ۱٤4٤۷‏ ب . 

(۳) المرجم السابق ۱٤٤۷‏ ب ٠‏ ۲ . 

() المرجع الابق ۱44۸ ب + ۴۵س ۲۸ م 


~0 

فما مشاعر آحرين ممن يشون الشاعر »> ويكون لها بذلك دلالة إجاعية ححطرة » 
ولكنها - على أية حال ترجع إلى اعتبارات ليست فى جوهرها موضرعية . ٠‏ 

ومنذ عصر الرومانتیكين حفلت‌الآداب الأوروبية بالشعر الغناى » ولكن 
شعراءهم غالبا ماکانوا بربطون بین مشاعرهم الفردية وما تضیق به یئانم من نظ 
ومظا م » حى کانت فر دیہے ذات طابع ثورى حطر الدلالة والأثر فى + عاتم .)١(‏ 
وفى الدب الأورولى الحديث يفرق مؤرخوه بين الشعر فى ذاته وا مسرحية الى قلما 
تکون شعرآً(۲) . 

أما أرسطو فإنه برى غير ذلك . فهو لا يقم وزتاً للشعر الغنائى . لأنه أثر الوعى 
الفردى » ثم لأنه حال من مقومات الفن ذى الأغراض الاجباعية › وهو الفن الحق 
كنا يراه أرسطو . وهذا لم يدحل أرسطو الشعر الغنائى فى قضاياه الأدبية »> حى 
إن أناشيد الحوقة ( الكورس ) - وهى تمل جانباً غنائياً فى المسرحية- لم مجعل ها 
أرسطو المنزلة الأولى نى أجزاء المسرحية »> بل لم يذ كرها إلا من ناحية أثرها ى 
الفعل » أى ى جرد حوادث المسرحية(۳) . ولا نری ف کتاب الشعر ذکراً لکبار 
الشعراء الغنائيين من القدماء ء مشل الشاعرة سافو «طمودء الى ولدت حوالى 
منتصف القرن السابع قبل الميلاد »> والشاعر سیموليدس ەلندەمصم؟ وبنداروس 

6م1‌ ( ولد حوالی سنة ۲ أوسنة ۸ه قبل الميلاد) . وقد أشار أرسطو إلى 
الشعر الغنائى وهو بسبيل بيان نشأة المسرحية . فبعن أنه كان مرحلة أولى تمهدة لوجود 
الأساة واللهاة اللذين ها أعلى منه شأناً  :‏ ولد انقسم الشعر وفقاً لطباع الشعراء . 
فذو النفوس النبيلة حاكوا الأفعال النبيلة وأعمال الفضلاء '. وذو النفوس الحسيسة 
حاكوا أفعال الأدباء » فأنشأوا الأهاجى » على حين أنشاً الآخرون الراتيل 
الدينبة ( ف تمجيد الالة ) والمدائح ( ف. تمجيد الأبطال) )٤(‏ . م ارتقت الأهاجى 
فصارت ذات طابع درامی > بعد أن كانت حكاية المهازل والمخازى الفردية › 


. أنظر نى ذاك كتا : « الرومائتيكية : » > خاصة الباب الأول والثافى‎ )١( 
يكاد يكون الشعر نى العصر الديث قصرا على الشعر الوجدافى » وسنشرح نظريات الشعر‎ (r) 
. الحديث واتجاهاته نى الآداب العا ية . وآراء مذاهب النقد المعاصرة فه › فى الباب الثالث من هذا الكتاب‎ 
. أ‎ ٠٠٠٠١ أنظر : أرسطو : الشعر‎ )۳( 
1aصطزيuم ب ۲۸ » ۴۲ » والوزن الجا إسمه الوزن الايامى»‎ ۱٤٤۸ امرجم السابق‎ )4( 
. ومعتاه أصلا الّر اشقق بالشتامم‎ 


تد اھ 

كما كانت الملحمة أساس المأساة . « وهه الفروع الأدبية الأخيرة ( المآساة 
والملهاة ) أجل وأعلى مقاماً من الأولى(١)‏ » . ويشيد أرسطو بالشاعر أقراطيس لأنه 
أول من هجر الهجمات الشخصية ثى الهجاء ليعالج الموضوعات العامة فى الملاهی(۲). 
فالشعرالذى يعتد به أرسطو هو الشعر امو ضوعى الذى يعالج أفعالا عامة٠٠والفعل‏ هو 
روح الشعر عند أرسطو » لأن الحكاية أو الحرافة اس الى هى سدى 
المسرحية ولحمما - ( وهى كذلك فى الملحمة (- تمثل لنا الإنسان وهو يعمسل . 
والعمل هو غاية الإرادة » وبدونه تصر الإرادة مجر د إمكانيات لا وزن هها. وا 

يدفع إلى العمل . والحا كاة - وهى موضوع الفنون حيعاً - وسيلة من وسائل العلم , 


وف ذلك كله لا يتحدث أرسطو عن الشعر الغنائى إلا على مرحلة تمهيدية 
للشعر الموضوعى العتد به وحده عنده . فهو إا يتحدث عنه مناسبة نشأة الشعر . 
وعنده أن الشعر نشا أصلا عن غريزة الحا كاة الى تظهر ى الإنسان منذ الطفولة › 
وہا یکتسب معارفه الأولية . وهذه الغريزة هى الى تدفعه إلى حب الاستطلاع 
والرغية فى الإستزادة من المعرفة . « والإنسان تلف عن سائر الحوان فى كونه 
أكثرها استعداداً للمحاكاة » . والشاهد على هذا ما نراه من حب الإنسان لرؤبة 
الأشياء المصورة محكة التصوير » حى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة ما يؤذى 
منظرها > كصور الميوانات الحسيسة والمجيف . والحاكاة معرفة وتعلم . والتعلم لذيذ 
قى ذاته لدى سائر الناس » ومخاصة الفلاسفة . « فحن نسر هرؤية الصور لأننا نفيد 
من مشاهدتما علما ونستنبط ما تدل عليه > كأن نقول : إن هذه الصورة صورة فلان ٤‏ 
فن م نکن رأينا موضوعها من قبل فما تسر نا - لا بوصفها عا اة ولكن لاتقان 
صناعا » أو لألوانها وما شا كل ذلك . ولما كانت غريزة الحا كاة طبيعية فينا »> 
شأنها شأن اللحن والإيقاع (إذ من الواضح أن الأوزان ما هى إلا أجز اء من الإيقاعات) 
كان أكير الناس حظاً من هذه المواهب » فى البدء »> هم الذين تقدموا شيثاً فشيئاً 
وإرنجلوا » ومن ارنجالمم ولد الشعر(۳) » . فالشعر ف جوهره تعرف أو محاكاة 


. ا٣‎ ٠٠۱4٤4 نفس امرجم‎ )١( 
س ۲۷ وقد أطلنا قليلد فى هذه المألة لأنها كانت مطموسة فى القام‎ ٩١ نفس امرجم ۱44۹ ب‎ )۲( 
ى التراجم المربية » ولهذا فقد كتاب الشعر أثره عند المرب » لأن هلاء تر موا الملهاة بالأية » والأساة‎ . 
. بالديح فخوا قضايا أرسطو . ولا إزال هلا اللطأً الذى بعض من وازنوا بين نقد أرسطو وبين المرب‎ 
ب‎ ۱٤4۸ الشعر لارسطو‎ )۳( 


E E 


للأفعال » ويستعان ى هذه الجا كاة باللحن والإيقاع . وقد قم أرسطو الشعر إلى 
أنواع على حسب الفعل . فالأهاجى حا كت الفعل اللحسيس » وحين ارتقت كونت 
املهاة » كا قلدت الر اتيل الدينية والمدائح والأفعال النبيلة » ونشأت عنما الملحمة ء 
وحن ارتقت الملحمة نشأت عا المأساة )١(‏ . والمأساة وال ملحمة والملهاة هى 
الشعر المعتد به عند أرسطو . وحوها يدور حديثه ى الحا كاة . 

۲ - واحاكاة نى أجناس الشعر السابقة تستلزم أن يكون الشاعر موضوعياً » وعن 
طريتق تصويره الصادق لواقف الإنسان تعمل الحا كاة عملها . ويرتب الشاعر هذه 
المواقف فى حكايته محيث تبدو نتائج ضرورية أو محتملة لا ساق من وقائع . ومذ 
ينصح أرسطو الشعراء أن يدعوا الوقاثع تبن بتفسما عن نتانجها موضوعاً دون تدخل 
م « فالحتق أن الشاعر جب ألا يتكلم بنفسه ما استطاع إلى ذلك سيلا » لأنه لو 
فعل غر هذا لما كان عا كاً(۲) » . ومنطق الحوادت هو الذى يبن عن القضايا 
العامة الى يريد الشاعر أن يسوقها . وهذا كان على ااشاعر « أن يضم نصب عينيه › 
قدر المستطاع » المواقف الى يرتا › فمذه الطريقة يراها بكل وضوح › وكأنه 
پشہد الأحداث نفسہا » فیتبین ما ما یناسب »› ولا ند عنه شی ما عساه أن یکون 
مدعاة نفور أو اضطراب (") ٠‏ . وأقدر الشعراء على الحاكاة أولا من يستطيعون 
مشار كة أشخاص فى مشاعرم > والنكيف مع أحوالم » ثم هؤلاء الذين عانوا 
التجربة الأدبية نفسما : « والحق أن أقدر الشعراء عبرا عن الإحاء أولئك الذين 
تتملكهم المواطف » وأقدرم تعبير عن الفضب من استطاع أن جار بالغضب قلبه . 
وها فإن الشعر من شأن الموهوبين فطرة ( أى الذدين يتمثلون المواقف ويتكيفون 
معها ( » أو من شأن ذوى العواطف المياشة ) أى الذين يعرون عن تجار مم الذاتية » 
( فالأولون اکر تا للتكيف مع آحوال أشخاص م » والآنحرون قديرون على 
الاستسلام لنشوة الحنون الشعرية(٤)‏ . 
() تد تاثر أرسطو بأستاذه أفلاطون الذى أعتبر النون » وبا الشعر » محاكاة » ولكنه اختلف 
عنه فى إدراكه ما وى شر حه لأسس الشعر الفنية ورسالته الحقية كا سنشرحها بعد . 

Platon : Louis 889. 5¬ : رظiأ‎ 

(۲) آرسطو : الشعر ۰۰۲۱٤۹۰‏ ۸ه . 

(۲) نفس امرجم ۱٤٥١‏ آ۲ ۲۰۲۱ . 

(4) نفس الرجم ۱۲۰١‏ ۰ ۲۱ ۲۲ ويفهم من ذاك أن أرسطو رى أن سر الشعر وتوته 


فى سدق الشاعر فى تمشيله التجربة أو مماناتها بنفسه . وبرى هذا الرأى هوراس « فن الشعر بيات : 
۰ ومایله» . 


FE 


وعلى قدر براعة الشاعر نى الإنابة عن قضاياه العامة بوساطة ترتيب 
الأحداث وتصويرها _ تكون جودة شعره . ولذا لا ينبغي له أن يتأنق فى اللغة . 
لأن تنميقها نى الأخلاق والأفكار )١(‏ : « ولو برع المرء فى تأليف أقوال تكشف 
عن اللحلتق » وتتاز بفخامة العبارة وجلالة الفكر » لا بلغ المراد من المأساة . إغا 
يبلغه حقاً مأساة أقل عبارة وفكرة ولكا ذات خرافة(۲) وتر كيب أفعال ٠‏ . ثم 
إن « الشعراء الناشئين مهرون نى العبارة والأخحلاق قبل أن يقدروا على تر كيب 
الأفعال(٠)‏ » . والشاعر هو الذى يتصور هذه الأفعال ويرتما . 

وليست الحاكات رواية الأمور كا وقغ ت فعلا » بل رواية ما مكن آن يقع . 
وهذا جال اللحلق الفى والتوجيه الاجماعى . وهو فرق مابن المؤرخ والشاعر . 
فلو کتب تاریخ هبرودوتوس شرآ لظل تارعاً > نه یروی ما وقع لأشخاص 
معیدن » فهو جزلی يروی ما هو حاص بأفراد »> على حن مواضيع الشعر 
كلية عامة ارات اما اااص ف اشوا ریرزا کا لا ی 
لو كانت هذه الأسماء تارخية « لأن وقائع تاريخ فبا ذريعسة الفنان ٠٠٠‏ 
ولمذا فضلت اللهاة الإيامبو ( الهجاء ) » لأن الأساء فى الملهاة كلية تعالج بوساطما 
أمور عامة » على حن الحديث فى الهجاء عن أفراد(؟٤)‏ . و ١‏ من هذا كله يتضح 
أن الشاعر بحب أن يكون صانم حكايات وخرافات أكثر منه صانم أشعار »› لأنه 
شاعر بفضل الحاكاة » وهو إا محاكى أفعالا . ولو وقع أن يتخذ موضوعه. من 
e GS‏ 
التارمخية بطبعها محتملة الوقوع مكنة » ومذا السبب يكون المؤلف الذى اختارها 
شاعرآ(ه)۲ . وہذا الاختیار وحده يستحق الشاعر أن یکون شاعراً › لأنه لا یکون 
کلت بل الواقع تی تبویرہ . فالشاعر یکل الطیعة ہوساتلھا کا سبق آن تلا ی 
بدء حديشنا فى سحا كاة أرسطو » ذلك أن الطبيعة عند أرسطو عثابة المأساةالر ديثة(٦).‏ 


.0 أرسطو : فن الشعر ب‎ )١( 

(۴) الحرافة يقصد بها الحكاية ما تستلزمه من أفعال مرتبة يستتيع به بعضها بعضا احإالا أو ضرورة 
وستحدث عا بعد قلیل . 

(۴) المرچم السابق : ۱۲۰۰ س ۲۹ ٣۷‏ . 

. ب٠٤١١‎ : نفس المرجم‎ )٤( 

(ه) أرسطو : فن الشعر » القصل المامس والمشرون : ٠٤١١‏ ب ) ٠١۷‏ . 

: من هذا الكتاب‎ 44 ٤۸ أنظر ص‎ )٩( 


— 00 

ولكى نفهم معى عا كاة الطبيعة عند أرسطو » علينا أن نعلم آولا أنه بعى 
احا كاة من حيث وظيفما الفنية ى الشعر الموضوعى ( شعر المسرحيات 
ومخاصة فى المأساة ٠٠‏ 

وهله الوظيسة الفنية مزتبطة بطبيعة الأحداث وترتيما » وبالشخصيات 
رقا ٠‏ مخت شلا بالط الف واه ارخ وله كلها ن 
وسائل القصوير الشعرى ٠٠‏ ومن م قار ما أرسطو بالرسم والتصوير (۱) . ومن قبل 
أربطو قال سير إدس : « الشعر رسع ناطق » والرسم شعر صامت » , وقد سبق 
أن ذكرنا أن أرسطو يرى الشعر والرمم والفنون حيعاً لا تقتصر مهما على رم 
الظواهر » بل تصور كلها الأحلاق والوجدانات والاتفعالات(۲) . وبذلك تظل 
الطبيعة موذجاً للقن ومعيار له » وإن كلها الفن بوسائله . فالفن مجمل الطبيعة 
ويزودها ذبا . ومن ثم يتعرض أرسطو لطرق المحاكاة > وهه الطرق بدورها 
ا ری هامة » هى معى الممكن والحتمل والمستحيل عند أرضطو . ونتحدث 
فی هاتن المسالتن ذا الرتيب : 

 ًاكاحم وطرق الحاكاة محصرها أرسطو فى ثلاثة « وما دام الشاعر‎ )١( 
شأنه شأن الرسام وكل فنان يصوغ الصورة - فعليه ضرورة أن يتخذ طريقا من‎ 
طرق ثلاث : ان یمثل الأشیاء کا كانت فى الواقع أو كا يتحدث عا اناس‎ 
. » )۳( وتبدو عليه › أو کا جب أن تكون‎ 

ويذكر أرسطو الطريقة الأولى الى يصور فا الشاعر الأشیاء کا كانت أو 
كسا هى أولا . وينبغى أن نلحظ أن هذا لا يناقض قوله السابق بضرورة الاختيار 
والر تيب للأحد اث ومراعاة [ كال الطبيعة . ذلك أنه يقصد هنا أن يراعى الشاعر 
تماذج الواقع لیکشف عا یرید من وراء تصویره للواقع من کال له . ويضرب 
أرسطو نفسه لذلك مثلا بالشاعر بوربیدس(٤)‏ › فإنه کان يصور الناس کا هم . 

(۱) آر.سطو : فن الشعر ۱٤۰٤‏ ب س ۲ ٠١۸‏ . 

(+( أنظرهذا الكتاب ص +4٤4۸‏ وسيقارن ال جاحظ وقدامة وعيد القاهر الشعر الغناى » بالتصورر 
والنقش » كا سْرى نى النقد اله رى ولم يستطيع أحد أن يستنتج منه النقد المرب نتائج هامة سوى مبدالقاهر » 


ET 
. ٠١ ۷ ب »> س‎ ۱4٦۰ » أرسطو : فن الشعر » الفصل الحامس والمشرین‎ )۲( 
. وما یله‎ ۳٣ » ب س‎ ٠۰ نفس المرجم‎ 0 


“0 س 


وتذ كر مثلا لذاك مسرحيته : « إفيجينيا فى أوليس » » حيث يقصد الشاعر تصويره 
بطولة فتاة بريئة ساذجة ٤‏ هى إفيجينيا م فى وجه عالم. حافل بالضعف والحبث 


ra 


والاسمانة بالأذى . وهذه قضية حبيبة إلى ذلك الشاعر اليناف ى مسرحياته . 


والطريقة الثانية أن يصور الشاعر الأشياء أو الأشخاص . كا يراهم الناس 
ويعتقدون فہم . فذلك ما يسہل الاعتقاد فى النصوير العام وفى مجرى الأحداث »> 
حى لو كانت فن واقع الأمر مستحيلة . وكذلك كا فى الحديث عن الأساطر 
وإستخدامها فی الشعر ..ومشہور آنا منبع ,حصب للمسرحیات . ومن وړاء 
تصويرها س كما تبدو عليه م تتضح قضايا نفسية ووجدانية تسهل إساغا لدى 
الجمهور المعتقد فبا . . 


والطريقة الفالثة أن يصور الشاعر الأشخاص كا جب أن يكونوا عليه . وقد 
اشنېر سوفوکلیمس فی مسرحیاته أنه يصور شخصياته أبطالا نادرى ا مال نى 
بطولهم . وهاه الندرة حالة فى الواقع » ولكن يسوغها أنه يصورهم كا خب أن 
يكونوا » وهه غاية نبيلة تسمو يالواقع . ۰ : 

ويلتحق هله الطريقة الأحرة عند أرسطو أن مجمع الشاعر صفات كثرة 
فما يصور من شخصيات » ليجعلهى ملحوظن لدى الجمهور > سواء فی صفات 
الال كا سبق » أم نى صفات النقص » على حسب ما يضيفه أرسطو ليكل رأيه 
فى طريقته الثالثة هذه قائلا : « وما أن المهأساة عحاكاة لأناس أفضل منا » فعلينا 
أن نتتيع طريقة مهرة الرسامين : فھۇلاء > حان يريدون تقدم صورة خاصة من 
الأصل » يرمون صورة آمل من الأصل » وإن كانت تشامه . وهكذ احال الشاعر. 
فإذا حاكى أناساً شرسن أو جبناء أو فم نقيصة من هذا النوع ی أخلاقهم » فعليه 
أن عل م آناساً ملحوظن فها هم عليه . مشل يليوس عند أجاتو نوومر وس(۱) » . 


» شصية أعيليوس ف هومیر وس ستتحدث عا حين نعرض نظريات أرسطون الملحمة ى هذا الباب‎ )١( 
ق.م . ول تبق إلا فقرات قليلة من شعره ومآيه » وهو‎ ٠٠١ وأجاتون شاعر مأسوی اغريق متو عام‎ 
صاحب الوليمة فى مأدبة أفلاطون . وأرسطو فى هذا النص يلحظه النموذج المصور عحيث بسترعى النظر لى‎ 
صفاته نقص أو كال . وعلى هذا أعتمد الشاعر الفرنسی کورنى  فا بعد س نى تصور النماذج الثر بر ة‎ 
فى المأساة » کا سنشرح ( فى الفصل الأعير من الكتاب سين بين كيف ماتت الأساة النص الساپق أنظر‎ 
ب س ۸٤٠ا ى‎ ۱٤١٤ آرسطو : فن الشعر‎ 


ل 


ویتق أرسطو الأمور اللامعقولة من المسرحيات ¢ ویعیب من یعجبون ہا 
آو بقلو نا > لأنْبا تضاد الغاية من امحاكاة : « ينبغى ألا تتألف الموضوعات من 
أجزاء لا معقولة » بى بالعكس لا عكن أن يكون فا أمر لا معقول » إلا إذا كان 
ذلك حار جا عن المسرحية › مثل أودیبوس الذى لا يدرى كيف مات لایوس(۱) ۰۰١‏ 
حى إنه لمدعاة للسخرية أن يقال إن الحكاية بغر هذا تتحط » e‏ 
الاحتراز من تأليف مثل هذه الحکایات(۲) ۲ . ٠‏ 

م مدد أرسطو المفهوما ت السابقة تحديدآً يزيدها عقا » وإن كنا هنا غاجة 
إلى جهد للتوفيق بين ما يقوله أرسطو فما فى المواطن الختلفة . ' 

وګور ارشه لامفهومات السابقة آمران ۾ ہا : الممدرة الفنية لدی الشاعر › 
a a EU‏ 

أا ار ا « e‏ > فاا قد بجعل ما ېدوا نادراً أو 
مستحيلا العادة مكنا لدى الجمهور » وليس ذلك عن طريق براعة الأسلوب فى 
الحوار فحسب » ولكن عن طريق ترتيب الأحداث وسبك الحكاية أيضا . ويقول 
أرسطو : « أما إذا أدحل الشاعر الأمر اللامعقول » وعرف كيف يض عليه مظهرا 
من الحقيقة » فله ذلك على الرغم من استحالته »وإلا فإن الأمور غر الحتملة فى 
الأوديسيا » فى قصة تعريض يوليسس(۳) على الشاطى » لن تكون مقبولة . وهذا 
أمر يبدو واضحا لو أن شاعراً ضعيفاً تقبل مثل هذه الأمور فى عله » أما ها هنا 
يقصد حالة هومروس ‏ فإن الشاعر يسر عدم العقولية بغلالة من صفات 
أخحرى » مضيفاً إلما علوبة الطلاوة(٤)‏ » . والمستحيل الذى يعجز المؤلف عن تريره 

(۱) فى مسرحية أوديبوس ملكا لسوفوكليس » إذ تحكى هذه الادثة فى المرحية ولا تعرض . 
و نظبر ها موت هيبوليت افر اس الوحش له فى مسرحية رأسين فو در . 

(۲) نفس امرجم ۱٤٦۰‏ آ س س ۲۸ وما يليه . 

» و ما يله¿ سين صر بوليس مل الفيتة‎ ٠١١ ر الأردييا ء الأغية اتاق عشرة ء يات‎ (r) 
. فنام وام يستيقظ حى لزوله إلى الشاطى‎ 

)4( اسای د ی اتی کا سام د ر ف فکم من مواق پررها 
الشاءر بيراعة الحوار وحسن السلوك . مشلا كور فى مسرحيته : و السيدة ۾ الشبيرة » وستتحدث عا فى 
فصل المسر حية نى آحر الكتاب . الكثر من المسر حيات والقصمن الماصرة تبدو فما الأمور الممكنة مستحيلة 
اضعف الولف وقصوره . 


ON 

هو ما سميه : المستحيل فنيا . وينفيه أرسطو من العمل الأدى على إطلاقه . 

وأما فبا بتعلتق بالجمهور _ وهو الأمر الثاني من الأمرين السابقعن س فإن 
أرسطو يلحظ الواقع أو الممكن من ناحية » ويلحظ إمكانية الجمهور من ناحيةثانية. 
فالمدار على الأمر المألوف » ولكن هذا ال ألوف عتلف باختلاف العصور 
والهور: فالمهور لوان شلا كان بد ى مح ات اة وى لطر 
وهذه أمور مستحيلة عقلا فى ذانها.. ولكن لتقبل الجمهور ها كان للشعراء أن 
يصوروها ويرووها « لا على وجه آنا أمثل »ولا على وجه الصدق » بل كا يقول 
کسينوفانس : على وفق الرأى الشائم(١) ٠٠‏ » . 

ويشرح أرسطو مدأ الممكن » ويقصد به ما حدث فعلا ى المأساة التار ية 
( مع ملاحظة الاختيار والارتيب المقنع لاحات ا سی ا ا عکن 
أن محدث فى الملهاة » كا سنوضح ذلك عند شرح الفروق بن ا مأسباة والملهاة » 
ولكن ايب هذا المبدأً ولا بكم ملاظ اعطاد اشيهرر »> فقد يبدو لديه 
ها امك سا كا مو المخحل فكاو حل شف أرط راغا 
اعتقاد الجمهور فى الحكايات والأساطر »› على أن تشف عن قضايا المؤلف كا 
یشاء من وراء تر كيب الأحداث الى يؤمن ہا الجمهور . وهلا ما يسميه أرسطو 
باحتمل ( بفتح الم ) . وميد الحتمل إا أتى به أرسطو للتوسع ف معنى المكن » 
ولتریر المستحيل أحياناً . والمحتمل مقدم علمما . وهذا معنى قول أرسطو المحتمل 
حبر من المىكن غر الحتمل(۲) » . 
فررات المستحيل أو غر الممكن محصورة فى مقدرة الشاعر » وف تصويره لا 
مجحب أن يكون » ونى اعتقاد الجمهور » أو مراعاة الحتمل . ونی هذه الحالات تبعد 
الشعر من الحقيقة أحيانا فى الأحداث(") » للوصول للغاية وهى الإقناع الفى › 
بإلباس القضايا العامة لباسما من التصوير . وهذا ف غر المستحيل الذى يقصيه 
أرسطو من الشعر بلا استثناء . 


ويبدو آن أرسطو يسوغ تلك الأمور المستحيلة بالمعى السابق م مع بعدها عن 
(۱) نفس امرجم ۱٩٤۱س .۲١‏ 


(۲) المر جع السابق ۱٤۹۰‏ أ س ۲١‏ . 
(۴) امرحم السابق ۱٤۹۰‏ پس ۲۲ ت ٠٤١۱‏ أ ء س إ٣‏ 


E EEE 


الحقيقة فى الأحداث _ للضرورة المتعلقة بالجمهور » كى يصل الشاعر إلى غايته › 
ولكن أرسطو . بعسد ذلك » يفضل مراعاة الحقيقة فى غبر هذه المواطن » الى هى 
مثابة استشناء لديه . يقول أرسطو : « فإذا وجد فى الشعر أمور مستحيلة » هذا 
خحطأً » ولكنه نحط مكن اغتفاره » إذا بلغنا الخاية اللحاصة بالفن ( وقد وضحت 
له الغا من قبل 6مي ار ذا ار أو ذلك من العمل الأدهى أروع باتباع 
هسه الطريقة ٠٠‏ على أنه إذا أمكن بلوغ الغخاية على نحو أفضل أو مساو مع 
احارام الحقيقة فإن هذا اللطاً لا عكن اغتفاره » إذ ينبغى ألا يكون هناك أدنى 
حطأً ما استطعنا إلى ذلك سبيلا(۱) » . 


.و نظرية أرسطو فى ذلك غنية ععانما » فهى إلى ربطها التصوير الأدى بر اعة 
O PE a‏ 
ارتى الجمهور » وأن الشاعر سيصل س فى عاقة الأمر س إلى تصوير الحقيقة 
ومراعاما بدون بدون أدنی عائق 


وفيا سبق من شرح آرسطو للمحا كاة وعلاقامما بالشعر » وطرقها › وأا 
السبيل للوقوف على جوهر الأشياء » أبان أرسطو قيمة الشعر وفضله فى الكشف عن 
جوهر الأحلاق والوجدانات › وأبان مز اته الإنسانية وخحصائصه الفنية . 


ویعارض أرسطو فى هذا أستاذه أفلاطون ‏ کا ریناہ من آراء افلاطون فا 
و أفلاطون عاب الشعر باسم الحقيقة لأنه حا كى مظهر امال الحارجى» 
والعام نفسه ليس سوى محاكاة لام إا > » وبامم اعلق لأن الشعر يصور 
الآهة فريسة للأهواء الإنسانية . وقد قام أرسطو متاج أستاذه مبيناً صلة الشسعر 
بالحقيقة والواقع > وما له من صلة بالمعاى الإنسانية وقضاياها الكلية الى تبن عا 
الحوادث المسوقة ى حكابة الشعر . فالشعر ذا « أوفر حظاً س نى الفلسفة س من 
لتاریخ(۳) » . وہذا م بعارض أرسطو أستاذه أفلاطون فى حاته على الشعر فحسب > 
بل رفعه إلى منزلة فوق الفلسفة والتاريخ . 


(۱) آرسطو : فن الشعر ۱۹۰ ب س ۲٤‏ ۲۸ . 
(۲) هلا الكتاب ص ٠٠-4۸‏ 


(۴) فن الشعر |٤١١‏ ب > ه. 


ا 
ومن الحقيقة بعد أرسطو ظلت انحا كاة دعامة لدعوۃ کشر من ١‏ امحددیں 
والفلاسفة فى عتلف العصور ء واسكن لوحظ أن العاى الاجاعية > والتیارات 
الفكرية الى تسود كل عصر ‏ فا أثرها فى فهى الحا كاةوتأويلها تويلا حاصاً على 
حسب نظرة كل عصر . فالكلاسيكيون ‏ مثلإ ‏ دعوا إلى وحدة الزمن ف 
المسرحيات » محجة محاكاة المسرح للطبيعة واللياة . إذ لا يعقل أن تعرض حوادث 
تستغرق فى الواقع سدن طويلة فى مدى ثلاث ساعات أو نحو ذلك على المسرح . 
وقد سضر بوالى ناهع!زه8 من المسرح الأسبانى المتحرر من هذه الوحدة ف عصره »> 
ذا كرا أن الزمن الذى تعرض أحداثه على المتفرجبن كفيل بأن مجعل من الطفل فى 
ذا لية(١)‏ . ثم إن الرومانتيكيين دعو إلى القضاء على الوحبدة بامم الحا كاة للطبيعة 
أيضا"» لأن الإقتصار على عر ض أحداث فى مدة وجيزة فى المسرحية يلجي المؤلف 
إلى الإعاد على حكايات كشرة مها وقع فى خارج المسرح » فيكون الممثلون أشبه 
برواة للقصة لا قبمان, بأدوار الشخصيات الى مثلونما فى الحياة » وvذا‏ يفقد 
المسرح آم صلة له بالياة(۲) . فباسع الحياة والطببعة قامت وحدة الزمن > وبامها 
هدہت . ففكرة محا كاة الطبيعة مشتر كة بين أكثر المذاهب تعارضا . على أنه لا قيمة 
الطبيعة إلا فى -حدود النظر ة الفتية . فناظر الطبيعة الر اثعة لم تكن شيثاً يؤبه به كثر؟ حى 
جاء الرومانتيكيون. ثم إن الحداثق المنظمة المنسقة كانت ما يستقبحه هؤلاء . وينفزون . 
منه ٠‏ لأنهم يريدون المناظر الوحشية شية على حالما الطبيعية . ومن قبل ذلك ذكر الكاتب 
الفيلسوف ديدرو اDidr0‏ أن الفنان لا حاكى الطبيعة » ولكنه مجملها › وأن 
SS‏ 
على حسب إدراك ذهى نسې أساسه الملاحظة والإدراك لطبائم الأشياء(") . 
فطن أرسطو لقومات الحاكاة » فجعلها ثل الأفعال الإنسانية والعواطف E‏ 
بذللك خادمة لامعافى الإنسانية والاجياعية كما رأيا »> وهلا النظر الثاقب ف فهم 
نظرية الحا كاة فات كشراً من شرحوا احا كاة بعده . 


Böùileau ; Art Poétique, chant Hl, vers 38 — 49, : آنظر‎ )١( 
C0 we] وقد شرح ذلك فکتور هوجو فى مقدمة سر حية کرمویل‎ )۲( 
Diderot +: Oeuvres, éd. de la Pléiãade, P. 1045, 1244, + أنغار‎ )۴( 


کے 


وعلى آساس الحا كاة أفاض أرسطو النواحى الفنية للأجناس الشعرية وقد 
ربط بن النواحى الفنية ورسالة الشعر الاجماعية والحلقية » بل لم يعن بدراسة النواحى 
الفنية إلا لما تشحذ إدراك النواحى الاجاعية والحلقية الى دف إلما . وقد 
سبق أن ذكرنا أن أرسطو . يعد المأساة واللهاة والملحمة أعى أجناس الشعر . 
وسنتحدث عن کل مہا مبینین ئی نایا حدیشنا ‏ ما يقصد اليه ف نظریتيه‌ا لمشہورتن : 


نظريةالوحدة العضوية »> ونظرية التطهر . 


(۲( 
أجناس الشعر عند أرسطو 

وهى المأساة والملحمة »› ونتحدث فما على هذا الرتيب : 
١-الأساة‏ : 

همنا عاصة حديث أرسطو فى المأساة » لأن حديثه فما قد وصل إلينا 
كاملا » ولأن ال أساة ذات شأن نى الآداب الختلفة » وها مانا فى الأدب العرلى 
الحديث . وقد عد أرسطو الأساة من أنواع الشعر »> ولكن غالبا ما تعالج 
نرا ى" العصر الحديث . ومع ذلك لا يقلل هذا من نظرات* أرسطو الثاقبة فى 
المأساة وأجزاما ومكانما بين الأجناس الأدبية . 


بعرف أرسطو الأساة بأنها : : محاكاة فعل نبيل تام » ها طول معلوم » بلغة 
متبلة ملح من التزيين » تختلف وفقاً لاختلاف الأجزاء(١)‏ » وهذه الحاكاة تم 
بوساطة أشخاص يفعلون » لا بوساطة الحكاية » وتشر الرحة واللحوف › فتؤدى 
إلى التطهير من هذه الانفعالات » . وللمأساة أجزاء » مها ما يتعلق بقن التمثيل 


0 يتحدث آرسطو عن الأساة كا كانت عند اليونان » وكانت أجزاؤها مزودة . إلى جائب 
الإیقاع #صطارع الشرى فى الوزن بان لماص ولنشيد tصوطZ‏ > إذ كان من 
أجزاما ى القدم الجوقة ينمط الى كانت مكونة من إثى عشر مما فأكثر » يقفون فى 
شکل مثلث وینشدون و رقصون > وکانوا ینشدون آحیانا شعراً غنائاً ( وجداناً) > وى المأساة اليونائية 
فى أقدم عهودها كانت اليوقة هى الى تدحل فتعلن المأساة » ولكها تطورت . فى عهد أرسطو كانت 
آجزاء عرض المأساة هى : )١(‏ المدحل ومعهآمإ" وهو ما يسبق دحول الجوقة » ويقوم به فرد 
أو یکون عل شکل حوار » وفه بین موضوع المأساة والموقف الذى منه بدأ . )ج( Epeisodon ald‏ 
رهى الناظر أو الفصول الى يغشترك فيا مغل أو أكثر مع الجوقة , الكورس » ومكن أن تتضمن الدخيلة 
أشماراً غنائية عارضة . (۴) الخرج وملهم×عط وهو المنظر الأحير الذى لا تعقبه أناشيد الجوقة , وأناشيد 
الجوقة قان : الجا وم لمعو وهو الأغنية الى تصاحب دخوفا إلى ارح ٠‏ ثم امقام Stas‏ 
وهو الأغنية الى تدشدها الجوقة فى مكالنها ( نى الأور كسترا ) وقد قلت أهية الكورس نى القدم شيا فشينا . 
و كان الفضل الشاعر أتخيلوس نى تقليل هذه الأهية . وحصر أرسطو قيمة الجوقة ف مساعدتها على تقدم الفعل 
فى المسر حية » وقد رختفت الجوقة فى المسرحيات منذ العصر الكلاسيكى . آنظر الشعر لأرسطو > فصل ٠ ١۲‏ 
و کذا ۱۰4۳ ب س ٠۰‏ ومالیه »> ۱+٩‏ آ س وما یلیه » ٤‏ 


ST 
آو المولة > وهفة 'الأجراء الكازجة لا تكون جوهر للأساة > والأجراء الثلاثة‎ 
» الحكاية أو اللحرافة الى تحتوى علا ال أساة‎ )١( : الباقية أجزاء جوهرية . وهى‎ 
ويقوم ا أشخاص يفعلون > هم‎ ٠ وهی تستدعى تر كيب أفعال إنسانية منجزة‎ 
)۲( : بالضرورة أحلاق وأفكار خاصة .ومن هنا كان الجزءان الآحران » وها‎ 
الحلق : و وهو ما مجعلا نقول ی ن را او ا و‎ 
بکذا و كذا من الصفات » › (۳) م الفكر »> وهو : « كل ما يقوله الأشخاص‎ 
لإثبات 2 أو التصريح عا بقرروك(۱) ۲ . وهذه الأجز اء الفلاثة ھی مود ضوع‎ 
الحاكاة » ؤهى ترجم إلى المۇلفىن > على حن أن الأجز اء الثلاثة الأول تتعلق با لممثلين‎ 
الذين يتقنون وسائل اکا وطريقتًا . ومنا هنا أن نقرر نظريات أرسطو فا‎ 
. مخص موضوع الأساة » وهو أجزاؤها اللاثة الأخرة‎ 
Muthos : ةذlرخkl الخكابة أو‎ ١ 

مجموعة الأفعال المر تبة الى تدور حول موضوع . وهى عند أرسطو ١‏ مدأ الأساة 
وروحها(۲) ۾ > وذلك أن الأساة « لا ٠‏ اناس بل تحاكى الفعل والحياة 
والسعادة والشقاء » والسعادة والشقاء من نتائج ١‏ لفعل (۳) » . ویربط أرسطو بی 
الأفعال نى الحكاية والأخلاق فہا »> لآن اجا كين « إعما محاكون أفعالا »> عا ہا 
بالضرورة إما أخيار أو أشرار(؟٤)».‏ وعلى فلاف تكون الحكاية المعتد EE‏ 
مستاز مة لأحلاق الأشخاص الذين تسند إلمم أفعاما » ومستلزمة كذلك لمايعرب 
عنه هؤ لاء الأشخاص من أفكار . فالىكاية تحتوى » ضما » على اللحلق والفكرة > 
وها الجزءان الجوهريان ى الأساة بعد الحكاية . والحكاية أساس مغاكاة 
حا كاة نشاط الإنسان » وهى مثار تحريك الإرادة إلى العمل . والسعادة والشقاوة 
تحقيق هذه الإرادة فى الإنسان » فهى من عمل الإنسان وإرادته (ه) . وقد يتصرر 


. راجم فن الشعر لأرسطو الفصل السادس‎ )١( 

. ۳۲۸ ۱۲٣۰ آرسطو : فن الشعر‎ er) 

Yo cÎ to. نفس امرحم‎ )٣( 

. ۲۱٤۰۱۰٤۸ نفس امرجم‎ )٤( 

(ه) رى أرسطو أن السمادة فمل . أنظر : أرسطو : الطبيعات ۱٩۷‏ ب ص٤‏ . والسياة ٠۳۲۵‏ آء 

۴ _ والأخلاق إلى تيقوماخوس ۱۰۹۸ ۰ ۱۹ ۰ ب ۲۱ » وهی مذكورة فى تعليةات الر حه 
الهر نسية طيعة Belles-Lettres‏ طبعة ص ۳۸ وى تر حمة الد كتور عد الر من ندوى لكاب 


فى الشعر هامش ص ۲١‏ . 


TS 


ظرياً ‏ فصل الحكاية عن الق » فتوجد مآس لا تيمن عن خلت أشخاصا 
وعادانم )١(‏ . ولكن لا اعتداد بالفعل أو الحلق متفصلا كلاها عن 
الالخسر(۲) > والمحىكاية 'الحكة فنيا تكشف ضرورة عن خلتق أصعاما . لأن هذا 
الللق نتيجة الفعل فما : وغاية المياة كيفية عمل » لا كيفية وجود »> والناس هم 
ما هم بسبب آخحلاقهم » ولکم یکونوا سعداء أو غير سعداء بسبب أفعاطم . وإذن . 
فالأشخاص لا يفعلون ابتغاء عا كاة الأحلاق » ولكن يوصفون بعد ذلك ذا الحلق 
أو ذلك نتيجة قعالم > ولمذا كانت الأفعال تى اللرافة هى الغاية من الأساة » 
والغاية ئی کل شى هم مافيه(۳) » . ومهارة الشاعر لا تتجلى ثى القول وتنميق‌العبارة › 
ولا فى محرد التعببر عن خلق »> ولكن ى تر كيب الأفعال وترتيما . وهى مثار لذة 
افد لاسا و قارا > وه فل رة الاساة کا هى ٤‏ ى هن غر عفن ر ء٠‏ 


وحديشنا تى الحكاية يتطلب أن نتناول بحث نظرية الوحدة العنصر ية كا اكتشفها 
أرسطو . 


)١(‏ أرسطو : فن الشر ۰ آ٣۲ ۲١‏ » ويقصد أرسطو المكايات الى م مسن اصصاا 
ركيب أفعالما فلا تشف عن مادات وخلق واضح من الناحية الفنية » وحينذاك تكون المأساة معيبة فيا » 
ونستطيع أن نشر ب مثلا نى عصورنا حكاية الى لا يعى فيها بالأخلاق بالروايات البوليسية . 

W. K. Wimsatt : Literary Criticism, P. 37 : أنظر‎ 

(۲) الحكاية الى تى بالأفمال دون الللق بمكن التشيل لما بالروايات البوليسية ولذا فرتبتها الفنية 
دون القصص الآحری »› و مکن أن توجد أخلاق بدون حكاية فى سلسلة محادثات حوارية »> أو أحاديث 
فردية يناجى بها الفرد نفسه مثلا . ولكن فى العمل الفى الكامل تستلزم المكاية ا للق . يعقول هثرى جيمس : 
« وما قيمة الحلق إذ م يكن تخصصا لادثة من الحوادث ؟ »> وما قيمة الادثة إذا م تكن تصورا للق 
خاص ؟ لو آن إمرأة سندت يدها إلى مائدة » ونظرت إلى نظرات خاصة ذات دلالة » فتلك حادثة » . 

Henry james : TheArt of Fonction (New York 1941) P. 8&6: رظiأ‎ 

وآنظر المر جع السابق ص ۴۷ . 

وتبين الىكاية عن الللق بطريق المطة المرسومة من المؤلف نى ترتيب الأفمال » لا بطريق التصريح 
بالق : ۾ وشبیه وہہذا ما يقم نی الرسم » فلو آن رسام أفاض فى التلوبن بأحمل الألوان بغبر خطة 
مرسومة لاء عمله أدنى ماز لة وجمالا من رسام برسم صورة تخطيطية » أنظر أرسطو : فن الشعر ٠٠٠١‏ ب » 
7 ۲۴ . 

(۳) أرسطو : فن الشعر ۱۹۱٤۰۰‏ س۲۲ . 

. ٣٤١۲٩۹ ٤ ۱4٥۰ نفس المرجم‎ )4( 


0 - 
١‏ - الو حدة العضوية لامأساة 

_ جب أن تشتملل المأساة على فعل تام . والتام ما له بداية ووسط ونماية . ومذه 
الأجزاء تكون الأساة موضوعاً كاملا أى مستقلا بتغسه )١(‏ . وتستازم هذه الأجزاء 
تناسقها فما بيما لتؤلف موضوعا . ویتطلب دلك آن یکون کل جزء بؤدی س طبيعة 
إلى ما يليه حى » اللحانمة الى تأقى منطقية لما سبقها . ولا يقصد أرسطو أن 
يتبع الشاعر قواعد منطقية جافة » ولكنه يسوق تفاصيل الحكاية بحيث تكون ى 
قوة أقسة عامة على حسب الاحتال أو الضرورة الفنية . وبعبارة أخحرى : تكون 
اا الحكاية فى تفاصيلها وحلما مثابة حلقات متتابعة تقوم فيا مقام الإقناع 
المنطى » عن طريق الإحاء الفنى والحيال امحكى . والأجزاء مختلفة فى ذاما ۽ أی ان 
كل جزء يغاير الآحر » ولك تتوارد على شد أزر الهاية والغاية مها على حسب 
الملاحظة الصادقة لاحياة من جهة » وعلى حسب احختيار الأحداث المتجانسة فى 
موضوع واحد من جهة آخحری(۲) . 

وتتوافر للمسرحيات هذه الوحدة » فهى كالكائن الى ذى الأعضاء › 
واحد . أعنى حيع الأحداث الى وقعت طوال ذلك الزمن لرجل واحد آر لعدة 
رجال » وهی حوادث لا يرتبط بعضا ببعض إلا عرضاً . فكا أن معر كة سلامين 
البحرية والمعركة الى خاضا القرطاجيون فى صقلية قد وقعتا فى نفس الوقت(۳) › 
دون أن تهدفا إلى نفس الغرض » كذلك فی تعاقب الأزمان › غالبا ما بأ حادث 

)١(‏ نفس المرجع ٠١١١‏ ب ۳١ ۲۵١‏ ويتكلم أرسطو كذاك عن تعریف انوع المتجانس الأجزاء 
الذى يكون وحدة عامة ى تاب 6 ,111 وهزورط و کتابه : 26 ,۷ وزور مهاه آنظر : 

W. K. Wimsatt, fip. cit. P. 29 — 30 

(۲) یشرح آرسطو ی موضمع من كتاب السياسة ما يفاد منه أن الوحدة تكون قوية بقدر اختلاف 
الأجزاء ى ذاتها ولكن مع تجانسما وتواردها عل فعل مشترك » فقرة حكومة من الحكومات مصار ها أختلاف 
كفاية کل عضو نی ذاته مع تجانسہم واتساق جهو دهم نى عل مشتّر ك » لأن وحدتّهم تتعلق بالكيف على عكس قوة ؛ 
قوة وحدة من وحدات الجيش » إذ تكون آكثر كلا تشاہت كفايات أفرادها > لأا تعلق با لمكم ؛ 
وواضح أن وحدة الحكاية تتعلق بالكيف لا بالكم ؛ أنظر : 
W. K. Wimsatt. fip. cit, 31-52 — Aristotle : Politics, 11, 2.‏ 

(۳) معر كة سلامين انتصر فا اليوانيون على الفرس عام 4۸٠‏ ق.م ۽ والمعر كتان المد كورتان فى 
النص وتىتا نى يوم واحد على حسب هيرودتومن ( م ۷ : ٠١١‏ ) أنظر هامش الر جحة الةرتسية السامقة 


ألذ كر لكتاب الشعر ص ٦١‏ . 2 
( م٥‏ النقد الاد الحديث ) 


ع 


عقب آحر دون أن تكون بيهما رابطة(۱) » . والفرق واضح طبعاً بن و قوع الحوادٹث 
متوالية بعضما بعد بعض ٠»‏ وبين ترتيما وتسلسلها تسلسلا طبيعياً حيث يستتبع بعضها 
بعضاً والفن فى هذا مكيل للطبيعة » إذ الوقائع ى الطبيعة تبدو كأنها سلسلة من 
الأحداث العارضة » وهى بذلك تشبيه المأساة الرديئة (۲) . والشاعر يكل هذا 
اللقص ما يراعى من وحدة الفعل والحكاية على نحو ما بينا . 

ومن الواضح أن لكل علم وحد ة » لن جر دونه علما يستدعی وحدته . وكذاك 
الحطابة مها وحدما أيضاً . ولكن وحدة المأساة تفرق عن غبرها بألا عضوية › 
آی آنہا ذات أجزاء ولف فلا و احا تاما > وأن هله الأجراء تكرت و غيت :إذا 
تقل أو بر جزء انفرط عقد الكل وتزعزع E‏ کون رة 
ماعو لا بک رن جرع من اکل( 

وتقتضى الوحدة العضوية للمسرحية أن تكون الأساة خحاليية من الأحداث 
العارضة الى لا تمت إلى الفعل بسبب . وذللك بأن تكون كل حادثة س تذكر ‏ 
ها مكاا بين الحوادث الأحرى » يث مخطو بالفصل خطوة إلى الأمام > 
أو تكشف عن نفوس الأشخاص فى المسرحية »> وإلا تمت عن ضعف المؤلف 
وكانت سيبا نى سقوط الأساة » وأسواً اللحرافاته أحفلها بالحوادث 
العارضة › وأعى باللسرافة ذات الحوادث العارضة تلك الى تتوالى فا 
الأحداث العارضة على غر قاعدة من الاحمال أو الضرورة . إن أمشال هذه 
الحكايات إنما بؤلفها الشعراء المتخلفون › لأ متخلفون (4) » . على أن 
هذه الوحدة ليس معناها أن يكون موضوع الأساة شخصاً واحدا » « لأن 
حياة الشخص الواحد تنطوى على ما لا حد له من الأحداث الى لا تكون وحدة 
كذلك الشخص الواحد ممکن أن پنجز أحداثاً لا تكون فعلا واحداً (ه) › فإذا 


)1( ارسطو : فن الشعر ۱٤۰۸‏ أ س ۲۰ س ۲۸ . 
(۲) أرسطو : ميتافزيقا ٠٠۹‏ ب س ۱۹ء مذكورة ى هامش التر بحة الفرنسية السابقة لكتاب فن 
الشعر لأرسطو ص 4١‏ . 
(۳) فن الشعر لأرسطو ۱4١١‏ أ س ۲۰ ٣١‏ . 
(4) نفس‌االمرجم ٠٤۰۱‏ ب س ۴۲ ٣١‏ كذلك , 
R. S. Crane, op. cit. p. 212‏ 
(ه) آرسطو : فن الشعر ۱٤١۱‏ أ۰ ۲٠١۱۹‏ 


E 


كانت الآساة عن حياة شخص : وجب على الشاعر أن تار جزءاً من حياته 
يكون فعلا تاماً » لا أن يقص كل حاته » ثم يرب هذه الأحداث المؤافة 
للفعل › فهومروس ٠‏ مشلا حي لف « أوديسيا )١(‏ ) يرو جميم أحداث 
اودسوس »۰ بل جعل موصوعها خاطر ته ی عودته من حرب طروادة. وکذلكٹ 
سوفوکلیس ئی مأساۃة و اودیبوس ملکا ۾ تناول .فترة من حاة أوديبوس > وھی 
انی کان فہا ملك طیبة وروج جوکاستا » حن اکتشف أنه ابن لايوس وقاتله › 
وأن جوکاستا مه » ما جعاها تقتل نمسا » أما هو ففقاً عینى نفسه (۲). 


وينتج عن إحكام هذه الوحدة أيفاً أن خواتم الحكايات جب أن تستنتج 
من الحکایات نفسہا › لا من تدخل إلھی مثلا e‏ 
فی مسرحیته : میدیا (۳) جعل ميديا تقتل عروس زوجها ووالد العروس › 
م تقتل أولادها من زوجها » ورب بعد ذلك فى عربة مجنحة »> كا عاب على 
هوميروس أنه جل الإمة آتينة ١ء۸1‏ تظهر فى إلياذته لتنصح اليو نانن 
بعدم العودة إلى م (). 


وتقتضى الوحدة كذلك أن يكون للمأساة طول معلوم › ولا سبيل إلى تحديد 
هذا الطول ¢ ولکنه يكون محيث تقوتى د الذاكرة على وعيه بسپولة » ¢ 
و ١‏ يسمح لسلسلة من الأحداث » الى تتوالى وفقا للاحتال أو الضرورة أن 


(۱) نبه هنا تنبا عام یلحظ فی کتب أرسطو ونی شواهدنا مها بعد : هو أن أرسطو حين مل 
ی حدیثه نی المأساة مثال من الملحمة ‏ کا فى استشہاده بأودييا هوميروس هنا فإنه يقصد إلى القاعدة 
يجب أن نلحظ بى كل من المأساة والملحمة . 

(۲) من هذه التاحية الفنية كان أرسطو ممجباً بهومير وس وسوفو كليس»› أنظر المرجع السابق ٠٤٠١١‏ أ 
fo m~ ۳‏ . 

(۳) ميديا لم سرحة لیوربیدس ظهرت عام ۳٣۲۱‏ ق.م هربت ميديا مع زو جها إلى 
« کورنتوس ۾ بعد آن قتلت عمها من أجل زوجها . م أراد زوجها آن يهجرها ليتز وج پت کریوك 
حاکم کررنتوس + وحین و جدت نفا دون آهل وأصدقاء و وطن ئی بلد يهجرها فبا من ضحت من أجله » 
فکرت فی الانتقام . فخاف حاکم کورونتوس من انتقامها > لابا ساحرة » فحكم ۽ علا وعل 1 ولادها 
بالوت » ولکہا LE e AE Be‏ زو حا کر 
بلا ولد خلفه » مم لآنه حكوم علم نالموت » ففضلت أن مموتوا يدها !! 

)٤(‏ ارسطو : من الشعر ۱٤٥١٤‏ أ ٣۴۷‏ ۴۹ ۴۹ وباسم هذه القاعدة عاب الكلاسيكيون 
عل مولير أنه جعل اللك يتدخل فى سرحية تارتوف آنه لل عقدة المسر حية بمقار ب نار توف 


e‏ #داعه 


A 


تنقل بالبطل من الشقاء إلى النعم › أو من النعم إلى الشقاوء )١(‏ » . ويعود 
أرسطو فيقارن ال أساة من هذه الناحية بالكاثن العضوى الحى : « فإن الكائن 
شی ای إن کان مرا جا لا کن آذ پکرة تجیبلا ء لن إدرا کنا له 
بصبح غامضا » وکأنه بقع نى برهة لا عكن تمزه فما > كذلك إن کان عظما جداً 
بأن کان طوله عشرات الآلاف من الأقدام مثلا » إذ فى هذه الحالة لا عكن أن 
حيط به النظر بل ند الوحدة والعموع عن نظو الناظر (۲) » . وف هذا المدى 
المعلوم للمسرحية مجرى الفعل › وللمؤلف 1 بعرض الحوادث الى يرکب من 
مجمؤعها الفعل نى الزمان المقدر نما . ولكن المسرحية - بعامة - تختلف عن الملحمة 
فى أنها تنحو إلى حصر الزمن المقدر للحوادث أن تجرى فيه . وف الواقع لم يضرع 
أرسطو قاعدة مذا الزمان » وإن كا قد ذكر أن الحوادث نى الأساة تجرى « فى 
ماق دار زرو واعدة ال : أولا تتجاوزه إلا قليلا » وقد اعتد 
بأن هذا المقدار عادة ابتدعها المحدثون فى عصره من الشعراء وأقرم علا ۳ . 


ولكى تتحقق وحدة الحكاية فى الأساة بحب أن تكون بسيطة » ويقصد 
أرسطو بالسيطة تلك الى تکون فہا العقدة - أو الماية ‏ واحدة »› 
لا مزدوجة تنهی حن . و بالشاعر بوربیدس d Euripides‏ 
أنه م خحکايته محل واحد محدث لأبطال مآسيه » بتحولون فيه من السعادة إلى الشقاء . 
ویأخذ على هومروس ئی الأودیسیا أنه عدد الحلول فی آخحر ملحمته + فجعلها 
تتقاوت بن السعادة والشقاء : السعادة ى مصبر أوديسيوس وتعرف امرأته 
لر ا > والشقاء لمنافسيه الذين *كانوا يتنافسون تى إرضاء امرأته الوفية 
e a‏ . ويذكر أرسطو مع ذلك أن بعض النقاد 
يفضل الأساة الى بزدوج فما مجرى الحوادث ميث تنهى محلين » ويرى أن هذا 
اللفضيل فى غر موضعه » لأنه يضعف روح الأساة > ومجعلها قريبة من الملهاة > 


(۱) أرسطو : فن الشعر ۱٤٤۱‏ ۰ ۰ ٣١١۱۳۰ه١٠.‏ 

(۲) المرجع السابق ۰ ب ۳۳ ٠٤١١‏ أس ٠١‏ ؛ وهذا هو أسل وحدة الزمان الى أصبحت 
قاعدة مر عية ال إانب عند الكلاسكيين » وقد ثار عليبا الر ومانتيكيون وقضوا علا . 

(۴) فن الشعر ۱٤٥۴‏ ا ۱۲ س ۳ ٣٣۲١)‏ 

)£( المرجم.السابق » الموضع نفه ١١‏ . 


ETE 


وتتورع ذا الازدواج مشاعر الجمهور )١(‏ . ويرى أرسطو أن بعض مؤلى الأساة 
بلجأون إلى هذا النوع إرضاء للجمهور ذى الذوق الضعيف » فلا استطاعة له على 
تقوم المواقف الفنية الرفيعة الى تشر الاضطراب ف نفسه (۲) ء فيسمال عسرحيات 
تتعدد فما الحلول لترضى فرق واا كان أرمظتي قداو ر آنا اة عت أن 
لكوك بسيظة ى الأمناة الرفعة . قإنه قرز كلك أن الفعل د التى خو موفوع 
الحكاية ‏ ذو أجزاء بطبيعته »> وهى الأحداث الجزئية المرتية الى يتكون من 
مجموعها الفعل التام . وى مجرى هذه الأحداث لابد من تر مصر البطل بانتقاله 
من حال إلى حال عالفة فى آنحر المسرحية . والفعل قسان : بسيط ومركب › 
فالبسبط ما محدث فيه هذا التغر يدون حول ف اéماإء۴‏ ولا نعرف 
seconnaissance‏ وال ر كپ هو ما عدٹ فيه هذا التغر بفضل التعرف أو التحول 
آو کلہہا معا . « وهذان الأمران ( التعرف والتحول ) بحب أن بتولدا من تكوين 
الحكاية نفا » محيث يصدران عن الوقائع السابقة صدوراً ضروربا أو احالاً» (۳). 


ويستفاد من أرسطو أن للحكاية فى الأساة خمسة أجزاء : التحول › والتعرف 
والعققدة » والحل » وداعية الأ . 


والتحول : مناéماrة۴‏ يتجاوز محرد تغر مصر البطل > لان حول الفعل 
إلى نقيضه › بالائتقال من السعادة إل الشقاء أو المكس »> ويقصد به تخسر 
مجری الحرادث من الضد إلى الضد » وهذا التحول يقع نتيجة الحوادث السابقة 
احالا أو ضرورة » فى مسرحية « أودیبوس ملكا » لسوفوکلیس اء هام8 
کان أوديبوس ملكا على طيبة » وزوجا ليو كاسته » وكان بصدد البحث عن قاتل 
لایوس ونوا ملف طيبة السابق » دون أن يدرى أنه كان أباه » ودون أن يعم 


(۱) فن الشعر لأرسطو : +١ _ ۲١ | ۱٤٥۴۳‏ وكان الازدواج مألوفاً فى مسر حيات الرعاة ىعصر 
النمضة وأوائل الممر الكلاسيكى »> ونضرب لذاك مثلا مسر حية الرعاة وع ا6عم8 ي1 للشاعر 
ألفر نى راكان رهعةR‏ ؛ وهذا الازدواج موچود ی پعض مسر حیات کورنی eاازعإهC‏ شل 
مسر حية الرصيفة مامورإuء‏ و1 ومسرحة أجيزيلا واائئعA‏ 

(۲) لمل أحد شوق لجا إلى النوع من المحلول فى مآسيه لير ضى ذوق الجنهور الصرى آنذاك حين 
آلف مسر -ياته » مثل مسرحية مصرع کلیوباتر | الى بز دوج فيا الحدث فى حب أنطونيوس لكليوبار أ من 
فاحية » وحب حانى لميلائة من ناحية أخرى . 


(۴) أنظر آعر الفصل الماشر من كتاب قن الشعر لأرسطر . 


¥ 
انه هو الذی قتله » فوصل تی هذه الأثناء رسول من كورنثوس خره بوفاة 
ملكها بولبيبوس ««ذناه۴ »> ويبشره بأن أهل تلك المدينة قد اخحتاروه ملكا 
علا . على أن آودیبوس حاف نبوءة الکاهن له بأنه سيتزوج بأمه » فينر دد ى الر جوع 
إلى كورنثوس . ولکن الرسول مره بأنه لیس ابن بولپبيوس » لأنه ( الرسول ) 
هو لفسه الذى أخذه من أحد الرعاة وقدم به بولیبیوس وامرأته مرواب Merope‏ “< 
وكان الرسول يقصد إلى أن يسر بكلامه أوديبوس » ويطمثنه من جهة أمه » ولكن 
هذا الراعى العجوز قد استدعى » فكشف لأوديبوس عن حقيقة أمره › وأنه 
ابن لاوس وأن أمه هى يوكاسته الى هى زوجه الآن . فكانت نتيجة كلام الرسول 
أن انتقلت حال أوديبوس من الضد إلى الضد » فقتلت جوكاسته » وسمل أديبوس 
عینیه (1) . 

والتعرف : انتقال من الجهل إلى المعرفة » يؤدى إلى الانتقال إما من الكراهية 
إلى الحبة » أو من الحبة إلى الكراهية . ويم التعرف أحياناً بعلامات خارجية آو 
جسيمة » مثل تعرف مربية أودسوس عليه بوساطة الندبة الى رأنما فيه وهى 
تسل قلميه . وقد يم التعرف عن طريق ما يرتبه الشاعر من أحداث « 
کا ف مسرحية : إفيجينيا بين الطورین ur4‏ ۸ذ aنہمعنطم1‏ لیوربیدس : 
د وهى فتاة فى ربيع العمر » تقتاد لتنحر قربانا » فتخطف من المذبح على غبر عل 

من الكهنة المضصجن »> ويذهب ہا ل بلد آنحر جرت العادة .فيه بنحر الأجانب 
وتقديمهم قرابين لإحدی الآمهات > ووكل إلما أمر هذه المهنة : تقدم الذبائح . 
وحدث بعد حن أن قدم أخوها » . وكان قد تعرف علما من قبل بوساطة رسالة 
أرسلتما إليه > ولكنما لم تكن تعرفه بعد » « فلا وصل » وقبض عليه » وهمت الكاهنة 
بنحره قربانا للامة » كشف الأخ عن حقيقة نفسه . . . وكان هذا الكشف سببا 
فی نجاته » (۲) . وأنواع التعرف كثرة (۲) > « ولكن أفضلها هو ذلك الذى 
يستنتج من الوقائم نفسا حيما تقع الدهشة عن طريق الحوادث المحتملة )٤(‏ »4 . 
وذلاك ها فى مسرحية « أوديبوس ملكا » السابقة . 

وأجمل آنواع التعرف هو التعرف المصحوب بالتحول كما فى المسرحبتن 

(۱) آنظر فن الشعر لأرسطو ۱٤٥۲‏ أ › ۴٩ ۲٣١‏ . 


(۲) أنظر فن الشعر لأرسطو ۱4۰۲ ب س ٦‏ ۲ ۱)۰4 ب س ۴۲ )1)00 ب )۳ ۸, 


(۴) داجم الفصل السادس عشر من الشعر لأرسطو . 
(4) المرجع السابق ۲٢ 1 4٠٥‏ . 


و 


السابقتين )١(‏ . والتعرف قد يزيد الحوادث تعقيداً. » وماصة ف أول المسرحية . 
وقد يقترن بالتحول » فيكون أفضل أنواع التعرف كها سبق . 

والعقدة : هى الجزء من الأساة الذى يسبق الحل » وقد يبدأ بالمسرحية (۲)» 
وأحيائاً يفرض وجوده قبلها (۴) . وتستمر العقدة حى المزء الأخر الذى منه 
يصدر التحول من السعادة إلى الشقاء أو العمكس . 

والحل يبتسدىء ببداية هذا التحول حى الاية . فیبتدیء فى مأساة أو ديبوس - 
مثلا ‏ مقدم الرسول حی بہایہا کا مر )٤(‏ . 

وداعية الألم : وهطادم »> وهى الفعل الذى لك أو يؤلم > وما إلى ذلك. 
ما تسوقه المصائر ويكون مثار الرحمة ›» مثل صنوف المرض والموت › وقلة 
الأصدقاء أو فقدهي » والابتعاد علہم » ومأتى الشر من حيث ينتظر ابر اڭ 
الحر بعد فوات الأوان » كأن يصل إلى امرىء قبيل موته أو بعده (ه) » وقد 
يعرض المؤلف هله الفواجع على المسرح أمام النظارة › أو مجعلها تحدث ار 
المسرح على أن تحكى قصتا فيه )١(‏ . ولداعية الأ صلة مفهوم اللحطا > أو ما 
يسمى باليونانية : هامارتيا »> ولمذا اللحطأ صلة وثيقة معى اللحلق غد ارسطی ٤‏ 
ولهذا سنشرحه عندما نتحدث فى الحلى 

وقد رأينا كيف كانت وحدة الفعل فى الأساة عور الأفكار الفنية الى 
دل ہا أرسطو . وهو ی کل ذلك ینظر إلى المأساۃ - كما سثرى بعد س تفس 
النظرة له فى المسرحية والملحمة عامة د بوصفها جميعاً كائنات حية . وى الق 
كان اكتشاف أرسطو لفكر ة الوحدة العضوية حطر آ'عظم الأثر e‏ 
E O E‏ و نقل انفصمت. 


(۱) نفس المرجم ٠١-۲۰۱٤۲۰۲‏ . 

(۲) يغلب هذا على ال مسر حيات الرومانيكة » ومشلها مسر حيات شكسير . 

(۲) ويغلب هذا النوع لى الكلاسيكية . 

° SI SSE (4) 

(ه) آرسطو : فن الشعر ۱۲۰۲ ب س EES NE‏ ا 

)٩(‏ فن الشعر لأرسطو ۱٤٥۴۳‏ ب س ۲۸ ۲۲ ٠‏ والرومانتیکيون بفضلون فى مسر حابم اللالة 
الأولى » ومشلهم شكسبير » والكلاسيكيون يفضلون الالة الثانة » 
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#لوحدة » وضاع العمل الفى كله › وتعذر عليه أداء وظيفته . وقد أثر أرسطو 
هذا الكشف فى إدراك الوحدة العضوية للعمل الأدنى › ما كان دعامة لمن تكلموا 
عن هذه الوحدة فى القصيدة أو فى تلف الأجناس الأدبيية بعده )١(‏ . وكا كانت 
لأرسطو الأصالة فى هذه النظرة إلى الوحدة » كان له الفضصل كذلك فى إقرار 
وظيفة الأساة بوصفها كائناً عضويا يوفق بين مقوماته العضوية ووظائفة الاجناعية › 
وفى هذا ينحصر حديفة عن الأحلاق فى الأساة كا سترى . 

۲ - الاخحبلاق فى المأساة : 

جب أن نلحظ - ابتداء - أن أرسطو يعى بال لحلق » لا من الوجهة الأحلاقية 
ولكن من حيث وظيفته الفنية المتصلة - ضرورة - مما سبق أن تحدثنا عه 
فى الممكن, والمستحيل والحتمل › والمتأثرة طبيعة بالعادات والتقاليد المبغة لدى ذلك 
الجمهور كى ينتج العمل الفى أثره . ولكن صلا أوثق باللحطاً وبالدلالات 
الأدبية وطبيعما غر المباشرة فى الأدب بعامة . وى هذا الجانب .تظهر أصالة 
اأرسطو وريادته العالية . وهو فيه يفترق جوهريا عن أستاذه أفلاطون » وهمذا 
کان علینا أن نتحدثٹ هنا ى معنى اللحتق وما اشترطه أرسطو فيه » ثم نى الوظيفة 
الفنية لادلالة اللحلقية ى ال أساة وطبيعة هذه الوظيفة > كى تيع الأمرين السابقن 
بشرح نظرية التطهر عند أرسطو › لاتصاها الوثيق بالمسألتن السابقتن . '. 

١‏ يقصد أرسطو باحق : « ما يرمم طريق السلوك نى الأساة » وهو 
ما ختاره المرء إذا ما أشكل الأمر أو يتجنبه (۴) . والأقوال ‏ مثل الأفعال ‏ 
تدل على سلوك محدود » إن کان حمیدا » کان اعلق حمیداً (۳) . ویری أرسطو 
أن الفعل الأسامى نى الأساة بجحب أن يكون نبيلا »> فيكون أبطال المسرحية على 
خحلق كرم . لن غاية الأساة خلقية )٤(‏ فى جوهرها . ولكنه لا يرى بأسا من 


: آنظر‎ )۱( 
J. Hardy : préface de la traduction de la Poétique d’ Aristotle p. 14 — FS. 

وسئتحدث عن الوحدة المضوية فى القصيدة والقصة والمسرحية المديغة ى الباب الثالث من هذا الكتاب . 

(۲) فن الشعر لارسطو ۱٤۰۰‏ ب س ٠١۹‏ . 

. ۱۹ ۱۸ أ س‎ ۱٤٥٤ نفس امرجم‎ (r) 

)٤(‏ تار ہذا اليا الكلاسيكيون بلغ التأر »> أنظر ككتابنا : « الرومانتيكية » ص ۸ ۾ ؛ 
.وقد ثار عليه الرومانتيكيون » ولكن م تكن غايتهم الدعوة إلى الشر » بل وقف الجتمع عل صجاياه نتيجة  ٠‏ 
انمه الفاسدة » ( أنظطر كتاينا : الرومانتيكية الفصل الأول من الباب الفالكث ) . كا ثار عليه الواقميون 
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الاستعانة بأشخاص انون سىء الحلق > يفيد تصويرم ی إحداث الاثر 
و الراجیدى » ء عل شرط آن تدعو الضرورة الفنية إلى تصويرهم )١(‏ . فإذا 
الضرورة إلى تصوين الحساسة كانت عيبا » كا ى شخصية منلارس Menelaus‏ 
فى مسرحية أورسطس (۲) ء0۲ للشاعر اليونانىيوربيدوس )¥( Euripides‏ 

وإلى هذا النبل فى اللحلق يشرط كذلك التوافق » وهر انطباق صفات الشخصية 
مع خلقها الأصيل : « فيمكن للشخص أن يتسم بسمة الرجولة . ولكن لا يتفق 
مح طبيعة المرأة أن تكون كذلك » . وكذلك طبيعة الشيخ والشاب والسيد والمولى 
ما محتلف فيه عصر عن عصر › ولکنه جب آن يراعى فى العمل الأدى . 

وثالث هذه الشروط المشامة › أى النشابه المام فى تصوير الشخصية فى 
المسرحية كا وردت فى الأساطبر أو التاريخ › مع ملاحظة حرية الفنان فى اخحتيار 
الحوادث وترتيما ترتيباً ضرورياً أو احاليا »> بحيث تؤدى إلى نتيجة إنسانية كلية 
لا فردية خاصة على حو ما مر )٤(‏ . 

ورابعها : الثبات » « حى لو كان الشخص موضوع الحا كاة غر متکائیء 
( منطی ) مع نفسه ٤‏ وکان هذا هو خلقه » وجب أن یظل دانما غر متکافء 


حوالرمزيون والوجوديون »› لا دعوة مم إلى المحلق الفاسد كا قد يتوهم »> ولكن لوقوف على حقيقة 
الإنسان فى الكون » فى تصورر ٠‏ على حقيقته تنوير N‏ > عل مرارته » 
تكون حاو لات الإصلاح لدى المتفائلين من هؤلاء . 

(۱) ترى آمغلة كثبرة خولاء ی مسرحیات شكسبير . 

(۲) وملخص هله المسرحية آن أورسطس ‏ بعد قتل أمه كليتىنستر | Clyenne4tra‏ إنتقا 
لابه آجا منون . لن هذه كانت قد قتلته بعد عودته من طروادة للها أحبت بٿ آشر يبدو فى أول المسر حية 
أنه قد استولى عليه السار على آل الانتقام » ولکن الکترا وم†مم]إع تحنو عليه وتعزيه » و كان 
ا لحكم علہما بالموت متوقعاً جزاء جر مما » وإذا مثلاوس يظهر عائداً مع "هيلين من طروادة > فيذهب 
إلیه أورسطس عحتمى به على أساس أنه أذ بشأر أجا منون أخ منلاوس » ولكن منلاوس يظهر مظهر 
الجبان » ويصدر المحكم بالإعدام . ويتآمر أورسطس وآخته على قتل هيلين مصدر كل هذه الفواجع > 
يساعدها فى ذلك بيلادس وع هدارم الأ الوق لأجا منون » لكن هيلين تختنى لا يدرى إلى أين ذهيت . 
فيحاولون الاحاء مرة ثانية منلارس مهددين إياه بقتل أبنته هرميونه #«منصإم۲۴ . وعل الموقف 
الختلط بظهور الآله أبولو يأمر بالسلام » وبين أن هيلين قد رفست إلى ال اء . وهذه المرحية مطابقة 
للأساطیر اليونانية . وهذا ما يشفع ليوربيدس فى أنه حل العقدة بطريتق التدخل الإلهى . 

(۳) فن الشعر لأر سطو ۱۲۰4 › س ۲۷ س ۳۰ »› باس ۲٤۲۱۸‏ . 

. ه٣ أنظر هذا الكتاب ص‎ )٤( 


ا 


:وعل عدم الثبات نذ كر شاهد إفيجينا فی أوليس )1( Jphıgenia at Aulis‏ لان 
إفيجينيا الضارعة لا تشابه مطلقًا إفيجينيا كا تظهر من بعدفى مجرى المسرحية) . 


والشرط الأحر يتصل بالاقتناع الاحتالى ومقدرة الشاعر »> كا سبق أن 
تحدثنا ى ذلك (۲) كما أنه يتصل بالوظيفة الفنية للخلق » فيا ماه أرسطو : اللحطاً . 


۲ اللحطاً أو المامارتيا : هنا يظهر أهم ما امتاز به أرسطو من أصالة فى 
فهمه لوظيفة الأدب الترتبة - حا - على استككال الأسس الفنية . وأرسطو فى 
هذا الأمر يناقض تماما أستاذه أفلاطون » إذ أنه لا يعباً بالدلالة المباشرة كا 
حفل ہا استاذه (۳) . 


وعنده أن أثر المأساة حصور فى إثارة الرحمة والللوف » وف الإثارة يظفر ' 
فضل الأساة على الملحمة » على حن أن أفلاطون حمل على الأساة من حيث إثار تما 
القلق والاضطراب الناشثن عن إثار نها لارحمة واللحوف فى تصوير مصاثر الأبطال .)٤(‏ 
اك أن أرسطن د فى العمل الأدبى إلى الأثر الناتج > لا إلى الأثر الماشر . 
وم يذ كر أرسطو إثارة شعور اللحوف والرحمة حن تحدث لى الملحمة » لأن 
اللحمة تدر - مخاصة ‏ الشعور بالإعجاب (ه) بأبطاها » على حن قصر أرسطو 


(۱) آحرمسر حية لپور بیدس ) ر کھا غير کاملة علد موته » ور ما یکون ته هو الذى أکلهاء 
وموضوعها التضحية بافيجينيا فى آوليس »> وفبا يظهر أجامنون.والدها متر ددا بائ . فقد أرسل إلى 
إفیجینیا ‏ عل حسب آمر متلا وس ۔ موھ إیاها أن حضورها لدیه کی رزو جها من آخیلی وس نط۸ 
الى ل يكن يعرف شيا عن الموضصوع ( والقيقة أنه أرسل ليضحى بها تخفيفاً لفضب الآلهة الذين أرسلوا 
.رياحاً معوقة 'لإععار الأسطول اليوناف إل طروادة ) » ثم عاد فأرسل آمرا ألا تحضر مع رسول علم به منلاو س 
خأوقفه . فحضرت آفيجينيا هع أمها كليتمنسترا » وندم ذاك منلاوس عل ما أ من حيلة » وأبدى استعداده 
أن يسلم المملة لنضب الآلمة . ولكن أجا مون ياف غضب اليش ويملم أخيليوس أنه اتخذ طممة للإيقاع 
بافيجينيا » فيعتزم نى تجاعة الدفاع عن الفتاة البريئة » وتتضرح افيجينيا ضراعة تشر الشفقة لتبى عل 
حياما » ولكہا بعد ذلك تسموا إلى مستوى ما نديت إليه من شرف انقاذه لوطا » فصير إلى الموت فى 
خجاعة . ( قد فدتها الآلمة .ديانة٠بظى‏ » ونقلبا إلى طورى حيث صارت كاهنة ) . 

)( آنظر ص ۸ه س ۸ه من هذا الكتاب , 

(۳) أنظر هذا الكتاب ص ۷۲ . 

)٤(‏ هذا أرها الأدبى المباشر الى فاقت به الأساة فى نظر أفلاطون . عل سين عدت معخلفة عل 
المأساة بسبيه فى نظر أرسطو . 

(ه) أرسطو : فن الشعر › الفصل الثالٹ عشر ٠٠۲١۲‏ ب س ٣١‏ وما يليه . 
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شعور الحوف على الأساة وحدها . فیرى أرسطو أن الأساة « جب آن تحاكى. 

قائم تشر اللحوف والرحمة » لأن هله هى خاصة امحاكاة الى من هذا اللوع (ا)» 
4 ارس بعد ذلك طبيعة المشاعر الى تشرها الأساة بتحديدها خحواص 
شخصيانها . فعلى الرغم من أنه يشرط فى شخصيانهم أبطال الأساة تل اللحلق > 
ولا جز عرض الشخصيات الشريرة إلا إذا كائت ثانوية ودعت الضرورة الفنية 
لعرضهم » فإنه مسع ذلك بقصى الشخصيات الرئيسية اللدرة والشربرة من الأساة » 
ردا على أستاذه أفلاطون الذى عاب الأساة من هذه الناحية (۲) . هذا والشخصيات 
الى يتصور عرضما فى ال أساة قسهان : نحرة وشريرة » كا أن مصر كل ملهما 
إما إلى الشقاء وإما إلى السعادة . فالصوو ريع : أ انتقال الشخص اللحر إلى السعادة 
فواضح أنه لا يشر حوفا ولا رحمة › على الرغم من أنه يرضى غاطفة خبة الإسانية 
والعدل » ولکله ف ذاته غر مأسوى » بل ملحمى فى جوهره . وهذا حذفه 
أرسطو ولم یذکره . 


» إذن » الشخص ار الذى ينتقل من ن السعادة إلى الشقاء » والشرير 
الذى ا الاد وازن الشقاء . ويرى آرسطو أن أنواع هذه الشخصيات 
جميعاً لا مكان ها نى للأساة . وأساس ذلك عنده ‏ ما اخحتصت به الأساة من 
إثارة شجور اللحوف' والرحمة . والحوف أساسه حدوث الكوارث لمن يشہونتا › 
والرحمة أساسما البائس غر المستحق لبؤسه (۳) . فانتقال اللحر إلى الشقاء لا يشر 
حوفاً ولا رحمة » بل يشر النفور والاشمثزاز » وكذللك - ومن باب أولى - انتقال 
الشرير إلى السعادة . أما انتقال الأشرار إلى الشقاء فقد يرضى عاطفة عبة الإنسانية > 
EEG‏ . يقول 
أرسطو : . . فن الببن أولا أنه مجحب ألا يظهر فما ر نى المأساة ) الأخيار متنقلن 
و ا ا ر بل يشر الاشمثز از )۰ 
و الأشرار متنقلين إلى الماد ر قدا أف الأموز من ية الاما > لأنه لا عقق 
أى شرط من الشروط المطلوبة » فلا يوقظ الشعور الإنسانى ولا الرحمة ولا اللحوف ) 


)۱( انظرهذا الكتاب ص ۴١-۴٠١‏ ونظرة آفلاطون هذه قد تجاوزها الأتعد العا مى الآن کا ہنا »و سه داد 
هذا وضوساً E‏ الحديث والمذاهب الأدبية فى الباب الثالث : الفصل الأول والأخير . 

(۲) فن الشعر ٠٤٥۴‏ آس ٦٤‏ . 

Philanthropic (¥) 
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ولا اللشم العنصر هوى من السعادة إلى الشقاء » فثل هذا قد يشر عاطفة عبة 
الإنسانية )١(‏ » ولكنه لا يشر الرحمة ولا اللعوف أبداً (۲) » . 


فإثارة الشعور الأسوى إنما يكون بتراسل المشاعر بن الجمهور رالات 
الأدبية فى الأساة . ومذا التراسل يشار شعور اللحوف على البائس غر المستحق 
يسه » وشعور الرحمة لحدوث الکوارث له فى حن هو يشہنا » فجزاء هذا 
البائس غير عادل ( أى لا خلى ) » ولكن أثره ‏ فى نفس القارىء أو المشاهد 
اللمسرحية - خللى » عن طريق توحد الجمهور مع الشخصيات ف المشاهد . فينتج 
عن هذا التوحيد ا مار للخوف والرحمة« حكم فكرى » يصدر عن المشاعر الى تشر ها 
بنية الحكاية وشخصيا ها فثيا . وهذا هو الجحانب العقلى المتسق مع ما یثار ف 
الأساة من شعور فیس ى الأماة اضطراب ولا ببلة الخراطر کا زعم افلاطون ‏ 
أو ترضيه نما - كا فى الموقف الملحمى لدى الجمهور الملحمى - ولكن فا 
إثارة من جانب فكرى به ينتج عن الجزاء اللاخلى تطهر خلى . على حسب ما 
عننشرح فى نظرية التطهر بعد قليل . 
وبعد أن أبعد أرسطر الشخصيات الشريرة واللدرة من ع المأساة كا وضحنا . 
أحذ محدد صفات البطل الذى جب أن تصوره ا ادت 
البطل الذى هو فى منزلة بن هان الز تمن a‏ 
من الفضل والعمدل من جهه . ولکته من جهه أخرى يعانى تغبر مصبره إلى الشقاء › 
SS‏ 
علہم العم ۾ (۳) . 
وهذا اطا - أو ما يسى باليونانية : هامارتيا - أه خاصة للبطل ' 
فى المأساة عند أرسطو . فبطل المأساة إنسان من الناس » بعانى أكثر من غبره »› 
وهو یشہنا بعامة » فلا علو علينا کشر » فیثر ما يصيبه من سوء تقززاً 
واشٹراز؟ » ولا یکون عادیا جدا فلا لم بعرض آعاله علينا فى الأساة . على أنه 
يفهم - من نماية النص السابق - أن بطل الأساة يكون أقرب إلى الأعل منه إلى 
(۱) فن الشعر ۱٤٥١‏ آ ۲١۱4ب‏ س٤‏ . 


(۲) فن الشعر » الفصل الثالث عشر ٠٤٠۴۳‏ أ س ۷ وما يليه . 
(۳) فن الشعر ۱٤٥۳‏ اس ۱۹ ۰ ۱٤٥٤‏ !س ٩‏ وما یلیه . 
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الشخص الوسط »> ولكن أرسطو لا يعتد ذا قاعدة جامدة )١(‏ » بل بقرر فيه 
ما هو متبع عادة فى أدب قومه . ولا یاتی بعد ذلك التجدید ئی هذا الأمر + بل حث 
افر عله ولف ارسلر ت لنت يى اطا ووك ب رة وون 
يكون نة حول من السعادة إلى الشقاء » لا من الشقاء إلى السعادة > تحول لا ينثاً 
من الاؤم والحساسة ( فى طبع البطل ) » بل عن خطأً شديد يرتكبه بطل مثل الذى 
ذکرنا ( أی شبیه بنا ) › أو خبر منه › لا أسواً» (۲) . 


ودون أن تخوض فى تفاصيل (۳) محوث طويلة لتحديد ما يقصده أرسطو 
من معى اللحطا »> نذكر نتيجة تلك البحوث » وهو أن اللحطاً - عند أرسطو ‏ 
ليس سوى الجهل بالمبادىء الحاصة » لالا هى الى تستحق الرحمة والتسامح : 
کان یرید المنسایف آن مس جسم قرینه بسیفه › فیقتله »> وکن یری ف امرأته 
أنها حائنة له فيعاقما قبل أن يتثبت من إنُها » م تظهر براءتها » وكن لا يعرف 
شخصية من ينازله من قريب أو صديق » فيسبب له فجيغة » أو محاول أن يرتكما › 
م يعرف حقيقة شخصينه . وهه أمثلة يد کرها اأرسطو ى كتابه : أحلاق 
نيقوماكوس )٤(‏ » وهى تنطبق تماما على الشخصيات الأسوية الى ذكرها أرسطر 
نى : فن الشعر . فهذه الشخصیات ترتكب خطأً ولا ترتكب خطيثه . وفما نقص 
ولكنه ليس نقيصة . وخاصة هذا اللطاً أنه يرتكب عن غبر وع به » أو م 
للاشخص بارتكابه ثم يع فيقلع . وبذلك تفار الرحمة واللحوف على السواء . 
ونما پتوافر ذلك نى الحكاية ذات الحدث المركب » أى الى تحتوى على حول 
وتعرف نى معناها السابق الشرح » مع أنبا ذات حكاية بسيطة » أى تى محل 
واحد (ه) . وهذا النوع من المسرحيات هو الذى يفضله أرسطو . 


أما الحكاية ذات المحدث البسيط - أى الى نخلو من التحول والتعوف ‏ 
فإن اللحطاً فا يتجاوز المعى السابق ليصبح خطيئة خلقية » ونقيصة » ويشير 


(۱) فن الشعر ٠٤٥۴۳‏ س ۱۳ » وما يليه . 

(۲) فن الشعر : ٠٤٥۳‏ أ س ٠۳‏ وما يليه . | 

(م) قد للصنا هذه البحوث ى محاضر اتنا ى المعهد الماى الدراسات العريية فى الام السابق > أنظر 
كتابنا : المواقف الأدبية ص 4١‏ س ٤۴‏ . 

Aristotle : Nichomachean Ethics, 1109 p. 35, 111 ob. 18 — 27. )0 

(ه) آنظر هذا الکتاب ص 1٩‏ ۷۱ء 


VA —‏ 
من اللعوف أكر مما يشر من الرحمة » وذلك ها ى مسرحية : ميديا )١(‏ › للشاعر 
اليونانى يوربيدس . وهى من نوع المسرحيات الى لا يفضلها أرسطو . وذلك أن 
أرسطو يفضل اللاطاً غر الواعى . وهذه أ خاصة للمأساة اليو نانية و-حدها : وهىخحاصة 
.. ۰ | چ کک و 5 إل ٤‏ 1 ال5 : 
قضی عاہا ماما ف‌الكلاسيكرة »> كاسنشرح ف فصل المسرحية ا ب 

إذ أصبح اللحطاً ف المسرحية الكلاسيكية - وما تلاها - واعياً كل ااوعى. 

و و اق دت رر اوی طا ارقا اا 
متدرجا من الأدنى إلى الأعلى متزنة من وجهة نظره الفنية . وأساس تفضيذه 
يدور حول وعى الأشخاص عا تفعل أو انعدام ذلك ااوعى . 


« فالفعل مكن أن مجرى على نحو ما فعل القدماء من الشعراء ٠‏ فيكون 
الأشخاص على علي ووعى » کا فعل يوربیدس حن مثل ميديا وهى تقتل أولادها › 
وعکن أن يرتكب الأشخاص المنكر » ولکہم پرتکبونه » وه لا يعلمون » م 
يعرفون وجه القرابة فما بعد » مل الذى وقع فى أوديبوس لسوفو كليس (۲) . 

« ونمت حالة ثالئة : وذلك أن الشخص ف اللحظة الى ينميا فا أن يرتكب 
و ا ر ا ل 2 


« وأقل هذه الأحوال حظاً من الجودة حال الشخص الذى بعلم وم بالتنفيذ 
م بمتنع » فما تشر الاشمئزاز » ويعوزها طابع المأساة > للها حالية من الفواجحع < 
وذا لانری شاعراً يقدم لنا موقفا کھذا )( 4 أو لا تجده إل تادرا 4 مثل 
موقف هيمون بإزاء | كريون فى مسرحية : أنتيجونه . . ٠.‏ . 


(1) أنظر ص ٠٦‏ س ۷ من هذا الكتاب . عل أن ميديا ارتكبت آثامها مدفوعة بدوافع قوية » 
لها وفت لزوجها فى سبيله بوطا وأهلها > ثم يهجرها إلى بلد ليس لها فيه أحد » وهى ذآت نوازع 
إنسانية حى فى ميولها الوحشية حين ترضى أرتها » لآلا السبيل اروج من المأزق من جهة نظر ها هى 
فهى تستحق شيعا من العطف » وتشر الرجة أقل ما ثثير اللوف وليس نى نوازعها الشيطانية خساسة . 

(۲) أنظر ص ٩۷‏ من هذا الكتاب . 

(۴) وى هذه المرحية أن اكرنيون حاكم طيبة حرم دفن بولينيكس أ أنتيجونة » وجعل عقا 
من يدفنه الموت » نتحدته فى هذا اءلظر أنتيجونة > ودفت أخاها » ثم دافعت عن نفما أمام الملك باسم 
الشريعة الإهية الى لا سلطان آمامها القوانين الظالمة » ولكن اللك عاقما بالسجن فى كهف . ويور على هذا 
المقاب هيمون بن اكريون » لأنه كان قد حطب أنتيجونه عن حب تما . فهدد لها أباه به سيقتل نفسه 
مع حبییته . و کان آحد الحاضرین قد وف ا کزیون من عاقبة عصيانه لشر ائم الآلة » فيسرع إلى الهف 
الذى حجنت فيه انتيجوئة »> فيرى إبنه هيمون حتضنا جشتها » لأا كانت قد قتلث فسا . وسين رى الإين 
أباه » محاول أن يطعته بالسيف » ولكثه حطئه » قيقتل بالسرف نةه » ويعود الأب إلى القصر ليجد ام آته 
ورو دیکس قد قتلت نشا , 
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وخر الحالات هى المالة الأو لى من الحالات الأربع السابقة . م الى تلا 
على الرتيب السابق )١(‏ . 


فالحطاً - أو المامارتيا - روح الحكاية فى المأساة وجوهرها » وى الحق م ينص 
أرسطو على أن المامارتيا جزء من الحكاية البسيطة فى الأساة أى ذات الحل الواحد 
والی یکون فہا الحدث مر کہا ( أى مُشتملا على التحول والتعرف ) - ولعله م ينص 
على ذلك لأن المامارتيا - اللعطاً - قد يسبق حدو نما بدء عرض المسرحية » كا نى مأساة 
أوديبوس ملنكا » إذ تبدأ الأساة بعد أن قتلل أوديبوس أباه ؤتزوجبأمه . وعلى 
ية حال لابد من الاعتداد مها جوهريا من الفكرة . 


ومجب أن يكون منشاً اللحوف والرحة ترتيب الحوادث أولا » ولا مانع مع ذلك 
من أن يستعان فى هذه الإثارة بالمنظر المسرحى . وإثار ہما بطريق الحرادث أفضل »› 
وهو من عمل فحول الشعراء . فتكون للحكاية نفسما أثرها ئى إحداث اللحوف والرحة 
مجرد سماعها » دون حاجة إلى عرضما على المسرح : « أما إحداث هذا الأثر عن 
طريق المنظر المسرسحى وحده فأمر بعيد عن الفن » ولا يقتضى غير وسائل مادية . LÎ‏ 
أولئك الذين يرومون عن طريتق المنظر المسرحى أن يشروا الرعب الشديد لا اللوف » 
خلا شان خم بالأساة » لأن الأماة لا قستمدف جلب أية للة كانت » بل اة اللاصة 
lr‏ . فلما كان الشاعر مجحب أن مجتلب اللذة الى يما الرحمة واللحوف بفضل الحا كاة » 
کان من البن أن هذا افر ب أن بتو ی تاين الأحداث (۲) . 


ومحدد أرسطو طبيعة الأحداث الى تدر الرحة واللحوف » فری آنا لا يصح أن 
تقع بين عدو وعو » فلم لا تشر الرحة إلا فبا بتصل بوقيع المصيبة فحسب » وكذلك 
إذا جرت بين من ليسوا بأصدقاء ولا أعداء » د أما فى حيع الأحوال الى تنشاً فما 
الحوادث الدامية بين أصدقاء › كأن بقتل أخ أحاه أو يوشك أن يقتله » أو E‏ 
حقه شناعة من هذا النوع > وکشل ولد یرتکب الإلم فی حق آبیه » أو الأم فى حق آبناء 
أو الإبن نى حق آمه » نقول إن هذه الأحوال هی الى مب البحث عا (۳) » . 


)۱( آنظر کتاب : فن ألشعر › ۳ ب س ۲4 114۵4 . 
(۲) نفس المرجم ٠٤٥۳‏ ب س ١٠١١‏ . 
(۴) نفص للوضع س ٠١‏ > ۲۲ ب وهذا المبدآ غير مسلم به لأرسطو › راجم تر حة هاردی ' رل H52۲‏ 
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وفيا سبق اتضح ارتباط اللحلق باللحطاً ر المامارتيا ) . كا اتضحت أهمية هذا 
الارتباط من الوجهة الفنية بطبيعة الشخصيات . وهى أمور وثيقة الصلة بنظرية أرسطو 
فى التطهر م محديثه فى الففكرة . 

وllتطqر Catharsijs  :‏ نتيجة إثارة الرحة والنوف على ذلك الحو 
وقد حص آرسطو - فما وصل إلينا من كتابه : « فن الشعر » - التطهر بكلات سبق 
أن ذکرناها فى تعري ف ال أساة (0 . ولم ير تعر من تعببرات أدب الوتاق ت 
جدل مثل ماأثارت هذه الكلات القليلة اللحاصة بالتطهر . وک ها من شروح من 
عصر الهضة حى اليوم . وعلى ماكان نما من أثر فى الإحاء بأفكار قدعة فى الأدبه 
وفلسفته طوال SS‏ اللحطاً مع ذلك.ى تأويلها . 


والحق أن أرسطو كثرآً مايستعمل كلمة التطهر فى كتبه الأحرى ععناها العضوى > 
ى حديثه عن الأحلاط والأمزجة الضارة الى يرمى الفن أو تعمل الطبيعة على النطهر 
مها . وق هذا ماينمنا إلى أن أرسطو م يقصد من التطهر معنى دينيا أو خلقياً . وى موضعم 
من كتاب السياسة يذكر الغاية من الأغانى الى لانمت بصلة مباشرة إلى الأخلاق أو 
الربية » وهى الأغانى ذات الطابع العلمى أو الجامى » فيذ كر أن فائد تما التطهبر 
sا#عەطا#‏ وميل القول فا على كتابه : فن الشعر »> وهو يدل على أن المعى 
الذى يقصد إليه واحد نى الموضعن . يقول أرسطو إن التفس لا تضطرب بأمثال 
خذه الأغانى إلا لدا نى عاقبة الأمر > كالما صادفت « طبا وتطهرر أ (ا) » . وکشرا 
مايأتى أرسطو متّرادفين يفسر ثانهما أوما وده . وعلى هذا يكون التطهر ابض 
من تعب من بشعرون باللرت وار ةى الاماة ب کا حدٹ آلف هن رة 
للأغانى وا موسي المصاحبة ما . م قول أرسطو من نفس النص : « والأغانى التطهر ية 
تسبب للناس السرور بدون إيلام ولا ضرر » » فالإنسان » إذن » نى حاجة إلى معاناة 
هذه المشاعر القوية من حوف ورحة وحاسة . والأمانى تشر هذه المشاعر كا تشر ها 
الأساة » ولكن على عكس الحاة الواقعية » لأن الأغانی تشر ها بدون إيلام » پل 


١م‏ تعليقاً عل نفس البداً . بل يستفاد من اللطابة لأرسطو + ۲ فصل ۸ أن الحوادث مثار الرحة أوسع 
دار ة ما حدده هنا آرسطو »› و لعله يقصد بهذا التحديد هنا أن الفواجع » والالة هذه Et‏ 


وآبلغ آثراً . 


Aristote : La politique, VIII.. 134 b, 32 et s q. آنظر ۽‎ )١( 
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مصحوبة بلذة . وفى هذا تطهر للنفس » أى علاج هما وصعة(١)»‏ فتعدل هذه الاتفعالات 
ى الإنسان دون أن تمحى . ونى هذا تكن الفيمة اللحقية للانفعالات الى تثرها 

الث تات وال رافق بها رجا تكب ال كر وع و اال و وة 
بذاك للحياة الواقعية . فيقوم الإنسان عواطفه ويعتدل فما » وينزع ما ماهو ضار 
بأمٹال من رثينا لحاهم فى الأساة . ولا يقصد أرسطو أن الأساة تطهير للأخلاق حلة 
كنا فهمه كثر من الشراح الإيطالين والكلاسيكيين والفرنسين » ولكنه یری آنا 
تطهر للر حمة واللحوف وما بتصل مهما مباشرة منالانفعالات(۲) . وهذه هىرسالة الأساة 
من الناحبة اللعلقية » ولا عكن أن تؤدمما إلا إذا روعيت الناحية الفنية فى الحكاية . 


وكان هذا التطهر ى معناه السابق ‏ كشفاً عظيماً لأرسطو » فيه يعالج الشر 
بالشر . وقد ألبتت العلوم الحديثة أن بعض الأمراض تعالج طبيا بتناول مقادير من 
شأنہا آن تشر نفس الأمراض . وهو ما یسمی : مداواة الى“ عثله 16٤0م‏ 6ه 
( كنا نى التطعم » والعلاج باز ات الكهربية للأمراض العصبية ) . فالفن حرر من 
بعض الانفعالات الضارة > ها يطهر الطب ذه الطريقة من بعض الزوائد والأمراض 
العضوية . وى الحقيقة قد قد دى ومش اي او اماف نى وير ةت إ لالتخا 
من نر حب واقعى » كا تؤدى إثارة الانفعالات إثارة قوية إلى اعتدالما » والتخلص 
من شرورها . وأرسطو محدد داثرة هذا التطهر فى معاللىة الداء بشبه > أى معالحة 
الحقينى الواقمى بشبه المتخيل غبرالواقعى . وقد توسعت ذلك مدرسة التحليل التفسى » 
إذ ترى أن التساعى بالعاطفة » تسليما ذاتياً أوموجها » مكن أن حول كل « كبت » 
مرضى ى اللاشعور إلى حال أعلى فى الشعور أو الوعى . فتحويل الطاقة الحيوية 
-المستغرقة فى حب جنسى لا سعادة فيه أو لا أمل فيه - إلى حب أفلاطونى طايعه 
و النساى » بالعاطفة » أو إلى ثقافة فنية › أو إلى حب لاطبيعة › أو إلى «وجد » ديى > 
فيه إزالة الأحطار الى تر تب على ‌الاستغراق ئى حدود الحب الأول . 


(۱) رى أفلاطون نى الجمهورية ( ٠ ٦‏ أ ) أن الأساة تشيم الانفعالات القوية فى النفس من خوف 
ورحة » ولكئه رى أن هذه الانفعالات الى تشرها المآ والأشمار ضروب من الضعف › لأن ہما 
ختاط العقل » لكن أرسطو ينظر إلى ما يصا بها من تخفيف لدبا ثم إلى الأ الطيب لذلك كا شر سنا 
من قبل . 

(۲) قد استفدنا فی شرح التطھیر یبحث ھاردی Hardy‏ القم فى مقدمة ترججمته الفرنسية لفن الشعر : 
لار سطو ص ۱١‏ س ۲۲ 


~A — 


على أن يكون هذا التطهر - ى كل أنواعه - نتيجة الال الفنى » أو الال 
الأدى » لن الدواء المقسدم هنا غير مذ بطبيعته . ثم إن التداوى من الداء بالإفراط . 
فيه - عملا - يعد حطر كبراً » كالاستغراق نى اللعب للتداوى منه » أو الإكثار 
من اللعمر للتداوى مها » ذلك أحطر من الداء . 


م إن هذا « التطهر » لیس علا فی کل اللالات . فقد یکون فی عرض اللحوف 
والرحة تطهر مهما » وقد يكون فى هذا العرض إغراء باللحوف أو إقلال من الرحة 
لتصل إلى آفة الضعف » وقد یکون نی عرض الحب وتحلیله تسام به » وقد یکون فيه 
إذ كاء للعاطفة المشبوبة » على حسب )١(‏ الحالات ا إن الروماننیکړین لم یکونوا 
يريدون من وصف العواطف المشبوبة التطهر مها » لألا لم تكن رذائل لدم » بل 
کان إذکاءها أمرآ مقصوذا هم . 


وی بعض الحالات لا يقصد ی الال الفى إلى تطهر الانفعالات › بل إلى 
الإصلاحمن شآا » وتقويتما » أو احادلة فا وإنكارها » كا ى القصص والمسرحبات 
الى تعرض قضابا عامة . وذلك يكون إما باختيار شخصيات تحبب الفضيلة وتبغض 
الرذيلة » وذلك فى الفن االکلاسیکى › أو الشعبى الذى م برق إلى مستوى رفي فى 
الميلودراما(۲) . وفما تعاقب الر ذيلة داما » وتثاب الفضيلة › وإما بتصوير الشر طاغيا 
كا هو ى العالم » مع التوجيه الفنى الدقيق الذىيوحى ببغض بعض أشخاص أو بعض 
أفكار » ومحب أخرى » ويغلب ذلك عند الواقعيين وى أدب الوجودين . 


(۱) وازید المواطف فى هله الحالات حن تكون قوية . وفى هذه الناسبة يقول العام الحلى 


o 


« لا روژژg Rochefoucauld q gÛ‏ « تطى الريح القوية الشموح ولكہا تؤجج النار » . 
وعل هذا يعمد أعداء الفن وأعداء المسرح بخاصة » فيقولون أن التطهير ليس طا » ولكنه أعطر من 
الداء » ور ون فيه غذاء الشر » وموم الروح ؛ ومن المجيب أن يكون من هؤلاء روسو لى عداوته السرح > ٤ ٠‏ 
لأنه « يطهر المواطف الى ليست لدى المرئ > ويهیج ما عنده مها ۾ > إذ آنه لن يعتقد ميل أو مراء 
ی نفسه أنه شبيه هازباجون ( بطل مسر حية البخيل لموليير ) » ولاتاتوف ( بطل سر حية تارتوف لموليير ) > 

و لکن كل امحبين بحر فون شوقا ليكونوا مثل رودريح أو شيمين ( بطلين لمسرحية « السيد » للشاعر الفرنسی_ 
كور ) ؛ وعداوة الفن ما أصل فى فلسفة أفلاطون » ولدى آباء الكنية اليو انين والرومانيين و كذا عند“ 
يرسویه . 


Ch. Lalo : L’art près de la Vie, Paris 1946, P. 87 - 88 أنظر ء‎ 
. 1۷١ س‎ ۱۷١ کتابنا : الرومانیکية ص‎ (۱ 


A — 


فلا يصح » إذن » تعمم وظيفة « التطهير » فى الفن » بل مجحب الاحتراس فى 
تطبيقها على حسب الحالات والمواقف الختلفة . على أن التطهر يح ى بعض الحالات 
ويقصد فيه كا قلنا.» إلى تحرير الفس من الانفعالات » أو التساى ما عن طريق فى 
لا ضرر فيه . يقول هيجل : أن الشعر الغتائى « رر العاطفة فى جو العاطفة نفسما ». 
ويتحدث الكاتب القصصى الإنجلزى موجام Maugham‏ عن مهنة الکاتب 
فیقول : « نما نوع من التعادل . فعندما یشغل فکره شی“ ما » كفكر ة استغرق فما » أو 
حزن لموت صدیق › أو حب أحتقر فيه » أو جرت کرباؤه » أو أثارت غضبه 
اهن أ له تة أن يخر غارف أو شمر به رسال اهاد السود عل 
بيض الصفحات » كى يصوغ منه موضوع قصة أو رسالة » فينساه نسياناً تام 
فالكاتب هو الإنسان الوحيد الحر )١(‏ . وللأدب فى هذا التحرر غاية ذاتية اجياعية 
معاً » يؤثر فما الال الفى تأثرا إنسانياً . وتلك نتيجة طبيعية للجال الفى › توفق بين 
من يرون فى هذا اللهال الغاية » ومن يرونه وسيلة لغاية إنسانية واجماعية ٠,‏ 

على أن مداواة الشر طبياً قد تكون بض c allopathie‏ وهذا النوع من 
التطهبر له نظره ى الفن وى الملهاة »> ها سارى بعد قلیل . 

وقد ببى أرسطو هذه اللاصائص الفنية على ساس الوحدة العضوية للمأساة »> 
وما استتبعته من قواعد كا سبق أن بينا . وبلى فى الأهبية هذين الحرأين ر الحكاية 
والأحلاق ) الحزء الثالٹ » وهو الفكرة . 


۳ - الفسكرة : 

وهي القدرة على إمجاد اللغة الى يقتضما الموقف»› وتتلاءم وإياه » وهذا فى البلاغة 
من شأن السياسة واللحطابة (۲) » . ويشيد أرسطو بقدامى الشعراء من اليونانين الذين 
کانوا يعر ون أشخاصهم لغة المحياة المدنية » أى اللغة الطبيعية الملامة الحالية من التكلف 
ويعيب على محدثهم من معاصريه الذين معلون شخصيامم يتكلمون لغة الحطباء 1 
والفكرة عنصر موضوعى فى الحكاية » « وتوجد أي برهنا على أن هذا الثى“ موجود 


Ch. Lalo, : Art Près de la Vie, p. 93 — 94, : راجح ی هذا کله‎ (0) 


)۲( فن الشعر لأرسطو ٠٠٠١‏ ب » قارنه بتعريف العءرب لبلاغة بأنها مطابقة الكلام لمقتفى 
الحال. 


~Af— 


.أو غر موجود » أو أفصحنا ع۴ا يعتزمه الأشخاص ويقررونه )١(‏ » . وعاد الفكر 
اللغة عامة » ولكن ى المسرحية جب أن يعتمد الشاعر فى إظهار فكره على ترتيب 
الأحداث احنالا أو ضرورة كا سبق » محيث يدع هذا الترتيب فكره . وأجزاء الفكر 
ثلاثة : الرهنة » والتفنيد » وإثارة الانفعالات . وهذه الانفعالات نى الأساة هى ساس 
الرحة والعوف وما مث إلهما بسبب » ومها التعظم والتحقر (۲) .] 


وأما فن الإلقاء أو ضروب القول - على أهميما فى طبع الفكر بطابعها - فهى 
من شأن الممثل لا من شأن الشاعر (۳) . 


واللاطا نى الفكرة فى الشعر نوعان : اللعطاً المتعلق بفن الشعر نفسه . واللحطاً 
العرضى . فالأول يتعلق مجوهر الفن نفسه . كأن محاول الشاعر ن محاکی أمراً من 
الأمور فيعجز عنه . أو كأن يصور الأمور الممكنة مستحيلة أو يصور الحال فى غبر 
ما مرر على نحو ما شرحنا فيا سبق )٤(‏ . أما الطأ العرضى فهو اللطأ الحزلى فى 
التصوير نتيجة جهل الشاعر محقيقة متعلقة بالشىء الموصوف أو المحكى . فالحطاً 
فى عدم معرفة أو الأروية لا قرن ا - مثلا - أقل من اللحطاً فى تصويرها تصويراً 
ردي » لأن الثانىيتعلق مجوهر امحاكاة (ه) . 


و ولتقدير ما إذا كان کلام شخص أو فعله جیدا أو رديثا ينبغى ألا يم الفحص 
بالنظر ى الفعل أو القول فى ذاته فحسب » فننظر فما إذا کان ی ذاته نبلا أو سافلا « 


بل مجحب أيضاً النظر] نى الشخص الذى يفعل أو يتكلم »> ولن يتوجه عندما يتكلم 


)١(‏ المرجم السابق ».نفس الموضع » ولا بريد أرسطو من البرهنة تكوين قياس منطی کا هو مدد 
فى النطق » بل بريد ما هو نى قوة القياس انعطق » ويعيب عل تكوين أقيسة منطقية بالمعى الحرى لذلك › 
أنظر اللطابة » الكتاب الفا الفصل ۲۲ ؛ وهذا ما أعطاً فيه من اقتبسوا منه » وستزيد الأمر وضوحا فى 
حديشنا ى اللطابة . 

(۲) يتناول بالتفصیل شرح هذه الانفءالات ومظاهرها اللار جية » وموضوعها و كيفية إثار ها بالقول » 
ئى كتابة : اللطابة ؛ أنظر اللطابة » الكتاب الأول » ٠۴٠١‏ »والكتاب الثاني الفصول من ١‏ س ١١‏ »› 
وسنضرب أمثلة عل ذاك نى حديشنا فى اللطابة عند أرسطو . 

(۴) فن الشعر لارسطو ۱4٠٩‏ ب . 

. ۸ه‎ ٥٩ راجع هذا الکتاب ص‎ )٤( 

(( نفس ا مرجع ٠٤٦۰‏ ب س ٠١‏ وما يليه . 


Aa —‏ 
أو بفعل » ولأجل هن » ولأية غاية > وهل هو - مثلا - لاستجلاب نفع كر e‏ 
أو لتجنب شر ودفع أذى أخطر (ا)» . 
والفكرة ‏ كا قلنا تعتمد على ترتيب الأحداث وتأليف الحكاية » كا تعتمد 


على القول . والقول فها ذو أهمية ثانوية (۲) . وسنتحدث عن اعتباراته الحتلفة فما 
جعد عند حديثنا فى الأسلوب ئى نقد أرسطو . 


تلك آراء أرسطو فى الأساة » وسنتحدث الان عن آرائه فى اللهاة . 


(۱) نفس المرجم ۱٤٩۰‏ س ٩-۰‏ . 
(۲) راجع هذا الكتاب ٠۲‏ 1۳ . 


0 
اللاة 


ھی الحنس المسرحی الثانی ئی الأدب اليونانى » وهى بلك قسم المأساة . 
وموضوعها ازل الذى يشر الضحك . وهى بذلك نوع فريد فى الشعر ینان فی 
مضمو نما . وکشرا ما ر يشر أرسطو إلى أنه وق-فما القول حقه فى المقولة الثائية من 
کاب الشعر ٤‏ وهی اتی تحد ث فما عن نظریته فی اتطھر a‏ 
المقولة )١(‏ . ويؤحذ ما بى لنا من حديث أرسطو فى اللهاة نما أقل شأنا من المأساة 
فی جنسها الادی . ويعى أرسطو »> مخاصة بتحديد ما ت تشر ه الملهاة وأشخاص اللهاة 
فی النفس »› فیعرفها انبا : « عحاكاة الأراذل من الناس لا فى كل نقيصة » ولكن 
فى الحانب المرلى الذى هو قسم من القبيح » إذ المزلى نقيصة وقبح » بدون إيلام 
ولا ضرر (۲) . فالقناع المزلى قبيح مشوه » ولكن بغر إيلام (۴) ٠‏ 

وى محطوطة يونانية اكتشفت حديثاً )٤(‏ موضوعها الحديث ف الشعر - ترجم 
إلى عهد المشائن » وتسر على نىج كتاب الشعر لأرسطو - وتعرف الملهاة بالتعريف 
> م تضيف عليه تكملة تماثل خانمة تعريف أرسطو للمأساة )١(‏ » 
فتقو ل : « واللهاة محاكاة فعل هزلى ناقص .. . محصل به تطهير المرء بالسرور 


(۱) انظر كتاب الشعر لأرسطو الفصل السادس ٠»‏ واللطابة » الكتاب الأول » الفصلين الثافى 
والفالث والفصل الثامن عشر . 

(۲) قارنه بأفلاطون نی فيلابوس : « لكى نضحك من الجهل بحب ألا يكون مؤذيا للاعرين . 

(۴) آرسطو فن الشعر ٠٠١ ۳۱ ۰ ۱٤۲۰۹‏ 

(4( وتسمى رة De Coislin eye dJ iui Tractatus Coislinianus alg‏ 
فى المكتبة الأهلية بباريس »> وقد طيعم هذه الخطوطة 14261 .3 .[ فى جموعته المساة 
Anecdota Graeca‏ ۸ + وتاریخ المخطوطة نفسما رر جع إلى القرن الماشر الميلادى » 
ولكن تألينها رر جع إلى حوالى القرن الأول قبل اليلاد » من عهد المشائين من تلاميذد أرسطو » أثظر : 
Lane Cooper : an aristotelian Theory of Camedry, New York (1922), quoted‏ 

W. K. Wimsatt : Literary Criticism p. 59.‏ : 
وحیث لا يتسر لا الاطلاع على هذه الحطوطة ¢ فإنناعتمد فا نورده مها على المرجم السابق . 
(ه) أنظر ص ٠١‏ من هذا الكتاب . 


~~ AYN — 


والضحلت من أمثال هذه الانفعالات )١(‏ » . فخر للمرء » إذن » أن بتطهر من 
انفعالات الضحك » دون ضرر › مشاهدة اللهاة على المسرح . وى هذا ما يتفق 
ورأى أفلاطون وأرسطو معا فى الضحك ٠‏ إذ يريان أنه من الانفعالات اللاطرة . 
فرى أفلاطون أن احاكاة نى اللهاة خطرة الأثر » قد ينتشر خطرها » ويود 
ألا يشهد الملاهى المسرحية سوى الأرقاء وا أجورين من الغرباء (۲) . وبقرر أرسطو- 
فى كتابه : « السياسة » - أنه لا ينبغى للمشرع أن يسمح للشبان بشهود اللهاة قبل أن 
بصلوا إلى سن مجلسون فما مع الكبار على الموائك العامة . 

وتكون وظبفة الملهاة » إذن » هى القطهر » على نحو ما رأينا فى المأساة » ولكنه 
تطهر من نوع مداواة الشر عثله (۳) Böiédpathië‏ على أن اللهاة قد تقوم 
بنوع آنحر من التطهر » لتجعلنا أدعى إلى المدوء والاستسلام » إذ فى موضع من 
اللحطابة )٤(‏ يذ كر أرسطو أننا نكون هادئن ئى الحالات المضادة للغضب › ملا 
فى حالة اللعب والضحك . و هذا نوع من التطهر » هو مداواة الشر بضده عنطاةوهلاه. 


ويرى أرسطو أن الملهاة » وإن كانت أقل من الأساة » أعظم شأناً من المجاء 
الشخصى » على الرغم من آنا ناشئة فى الأصل عن هذا المجاء . و و ئی آثینا کان 
قراطيس أول من نبذ النوع الإيامبى ( المجاء الشخصى ) وفكر نى معالحة الم ضوعات 
العامة وتأليف اللحرافات (ه) ) . 


ولكن هومروس قد سبق قراطيس فى رمم معام المجاء الدرامية العامة .إذ كانت 
قصیدته فى هجاء « مرغيتس () » أساس الملهاة »> كا كانت الإلياذةوالأوديسيا 
أساس الأساة (۷) . 


W.K. Wimsatt, op. cit, p. 67. : آزظر‎ (0) 

(۲) أنظر : المرجع السابق ص +٦‏ ؛ رأفلاطون : القوانین ۰ ٩۸1س‏ ۲۸۱۷ ٠.١۴٣۱ ٩۳۲‏ 

(۲) آنظر ص ۸۸ ۸٩‏ من هذا الكتاب . 

(4) أرطو : اللطابة » الکتاب الثانی ۱۴۳۸۰ ب ٠‏ 4۲ . 

(ه) ارسطو : فن الشعر ۱۲۹ ب ٩ ٩‏ وقراطیس شاءر کومیدی أثیى أول من ابتدع القد 
ذات المغزى العام فى الكوميديا »> وفاز لأول مرة ى مسابقات مرح عام 444 ق.م . 

)٩(‏ قد ضاعت هذه القصيدة ٠»‏ ولم يبق مها إلا شذرات قليلة ( ثلاثة أبيات ) » وموضوعها مجاه 
مرغيتس الأمتق الى الحظ . واسناد هذه القصيدة إلى هوميروس على حسب أرسطو وزيتون > وإن كان 
آحرون يتشككون لى هله النسبة . 

(۷) آرسطو : فن الشعر ۱٤٤۸‏ ب ٠٤٤4‏ أ 


SAAS 


وى موضع من كتاب السياسة يذ كر أرسطو الفرق بين الذوق اليد والردىء 
فى الملهاة »> على حسب ما كان معهوداً فى الملهاة اليونانية القدعة قبل أرسطو . وق 
املهاة الحديثة نى عهده » يقول أرسطو : « نى الملهاة الأولى ( القدعة ) كانت لغة 
المولفىن المقدعة هى مبعث السرور › وى الثانية ( الملهاة الحديثة فى عهد أرسطو ) 
كانت التلمیحات والإیعازات أکثر إہاجاً () » . وكذا يفضل أرسطو السخرية 
انى يرع قائلها من ورانممها عى عام »> على الدعابة » الأولى أليق بالرجل السرى . 
والسخرية ترعى إلى تسلية القائل وتشفيه › والدعابة ترى إلى تسلية الآحرين (۲) . 


ويذ كر أرسطو أن الملهاة - كالأساة (۳) - موضوعها الأمور الكلية لا الأمور 
المتعلقة بشخص من ناحية ما حدث له فعلا : « وهذا واضح » لأول وهلة › بالسبة 
للملهاة » لأن الشعراء - بعد أن يؤلفوا الحكاية من أفعال حتملة القصديق - يطلقون 
على شخصياتهم أسماءكيفما اتفق . وذلك بعكس الإيامبيين ( شعراء الأهاجى الشخصية) 
الذين بؤلفون عن أفراد . أما فى الأساة فالشعراء يتعلقون بأعماء من عاشوا . . والسببه 
أنهم بذاك مملون على الاعتقاد بالممكن . فإذا كان الأمر م بقع لا نعتقد آنه مكن 
لأول وهله > فإن ما.وقع فعلا من البين آنه مكن » لأنه لو كان مستحيلا لما وقع (4ئ): 


ومن النص السابتق نستفيد فارقاً آ حر بين الملهاة وا أساة هما كانت عند اليو نانيين 
بعامة . فالأساة اليو نانية تبدأً غالبا بشخص بطل معروأف » ( أوديبوس مثلا ) » على 
حن تبدأً الماهاة اليونانية . بعامة > ععی محدود ونموذج إاسانى يوضع له إسى ما . 
وذلك أن الأساة حا كى أفعال شخص (ه١)‏ نبيل يؤحذ غالبا من الأساطر اليونانية ¿ 
على حمن موضوع الملهاة هو الأدنياء من الناس »> وهى تحاكى .الحانب المزلى الذى 
محدث فی المحیاة کل یوم . 


وما سبق یتضصح فرق آ حر كذلك بين الأساة وا لهاة فما يتعلتق باللحطاً ف 3 


Aristotle : Politics, IV 8 IL 7 - W. K. Wimsatt, op. cit أنظر :; .48 .ص‎ (1) 

(۲) أرسطو : اللطابة ٠41۹4‏ ب » س ٣‏ س ٠» ٩‏ أنظر أيضا الخطوطة اليونانية السابقة الذ كر على 
حسب المرجع السابق ص ٤۸‏ . 

(۲) أنظر كذلك ص 44 › ٥۳ ٥۱‏ من هذا الكتاب . 

(4) أرسطو : الشعر ٠4١١‏ ب ١١س‏ 1۸ . 

(ه) أنظر ص ٠١‏ من هذا الكتاب . 


— ۸4~ 
مهما . فاللحطاً فى الأساة يرتكبه شخص نبيل لا عن لؤم وخساسة » ويكون عقابه 
على اللحطاً مروعاً » فيشر الرحمة واللحوف (ا) . وأما الملهاة فتحور اللحطأً فى صورة 
تقريبية مبالغ فبا » وتقصر العقاب على الهز مة والعزى » فيصبر صاحما بذاك هزأة . 
ولنثل هنا علهاة رومانية ها أصل يونانى » > هى ملهاة ۾ الحندى الصلف (۲) » . فى 
هذه ال ملهاة يضبط الحندى متهماً مخيانة منز ل الزوجية عند جاره . وتلك ص ور تقريبية 
للبيانة تناظر خطاً أديبوس فى مأساته (۳) . ولكن بدلا من أن يسمل تلك ال أساة 


عينيه » ضرب الحندى بطل اللهاة ضر ب رحا عللا فیه بالزی والمار » ویعارف 
أثناء ضربه بأخطائه الكشرة َة 


فوضوع الملهاة هو الممكن الذى م بقع فعلا » وهو ما يؤلف نظائره فى واقع 
الحياة اليومية » على حن موضوع ال أساة هو الفعل النبيل » والأولى تمثل القبح 
أو النقيصة » » فثلها هزلى معيب › والثانية بطلها حبوب عظم بقع فريسة خحطأ لا يدل 
على لؤم . وبطل الملهاة من عامة الناس » وبطل ال أساة أرستقراطى الزعة ( أى الأساة 
اليو نانية )٤(‏ على الأحص ) . ولكل مهما غاية خلقية » ولكنها أوضح وأعلى شأناً 
فى الأساة . وكلا المأساة حدث نوعاً من التطهر خحاصاً به كا أوضحنا . : 


ذاك جوھر ما یؤحذ ما بقی لنا من کلام أرسطو ى الملهاة . وال أساة وال ملهاة 
كلاهما أرق فنياً من الملحمة عند أرسطو . وسنجمل القول ى الملحمة . وهى ثالث 
أقسام الشعر .المعتد ها عنده 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص ۷١‏ س ۸۱ . 

(۲) sایەنiاoاع‏ 6ل ومی من تألیف بلونوس sتاانaا۴‏ ›( 4س 144 3م ) 
ومجهول أصلها الیوانی اللى أعذت عته . وتتلخص فکر با فى آن ال دى الجخاف ۾ برجوبولونيكس » 
Pyrgopoynices.‏ ( وهو ام هزل بجمع بين فكرة ة ال حصن وکن م م فی الإسم ما یذ کر 
يشخص بولونيكس وهو ف اللرافات اليونانية إبن أديبوس وقد روج بابتته ) يأسر فاة أثينية مها 
۽ فیلوکوماسيوم « Ephesus ¢ سوguفiıl » J| le adı, Philocomasium‏ و کان 
بلوسیکلیس بيب الفتاة غائباً عن آثيتا حين أسرت . وحين يعود تبره أمته اللير » فيذهبان مما ويسكنان 
مجوار ذلك الجندى الآسر . وتقابل الم عع الفتاة الأسبر ة بوساطة فتحة نى المائط بين الدارين المتجاو رين . 
ویقم الجندى نى وهم أن تلك الأم ما هى إلا زوج ال جار »> وأنها وقعت نى غرامه » فيحاول أن يهجر الفتاة 
الى أسره! ليفوز بهذا الحب المديد . ويقع فى الفخ › فيذهب إلى مزل جاره استجابة الغرام الوليد » ولكنه 
يضبط وينم بالليانة الزوجية فیضرب ضرباً مر حا ؛ ى حين يبحر بلوسيكليسن e15‏ نوهآ والفعاة 
الأسير ة حبيبته عائدين إلى آثينا . 

(۳) ذه المأساة أنظر ص ٦٦‏ س ٦۷‏ من هذا الكتاب . 

(4) وكذا ئى المأساة الكلاسيكة بتأثر الأدب اليوناى . 


)۳( 
ال ملحمة )١(‏ 


> والملحمة كذلك عا كاة عن طريق القصص شعرآً › فهى تروى الأحداث‎ ٣ 
ولا تقدمها مام عيون النظارة أو القارئين كما محدث فى المأساة » وهذا جوهر ما بيا‎ 
» وبين الأساة من فرق . وبجد ذلك مجحب أن تتوافر ها الوحدة الى توجد نى المأساة‎ 
فتحاكى فعلا واحداً تاماً > وتكون هما بدلك الوحدة العضوية » للها كالكائن‎ 
المی » على نحو ما شرحنا نى الأساة (۲) . وهذا ينبغى فى تأليف الملاحم « ألا تكو‎ 
منشامة للقصص التار ية الى لا يراعى فما فعل واحد » بل زمان واحد أعى حيع‎ 
الأحداث الى وقعت طول ذلك الزمان لرجل واحد أو لعدة رجال » وهى حوادث.‎ 
لا يرتبط بعضها ببعض إلا عرضاً (۳) » . وهو مروس نى هذا سيد الشعراء » لأنه‎ 
ى سبيل محجافظته جلى تلك الوحدة « ولم يشا آن يعالج فى شعره طروادة كلها » مع أن‎ 
ها بداية وناية » وإلا لكانت الحكاية مسرفة فى الطول . . . ولمذا لم يتناول غبر‎ 
. )٤( ٠ جزء جدد من تلك الجرب‎ 


وأجزاء الملحمة هى أجزاء الأساة فيا عدا النشيد والمنظر المسرحى > ففہا 
الحكاية ء وبحب أن تىكون بسيطة . ويصح أن يكون الفعل فا مركباً » وهو ما 


)١(‏ الملحة : قصة شمرية موضوعها وقائع الأبطال الوطنيين العجيبة الى تبو تمم مازلة الحلود بين 
وطہم . ویلعب اللیال فہا دور کبیرا » إذ تحکی على شکل معجزات ما قام به هؤلاء الأبطال › وما به 
موا عن الناس . وعغتصر القصة واضح لى الملحمة » فالحوادث تتوالى متمشية مع التطورات النفسية الى 
يستلزمها تسلسل الأجداث . ولكل ملحمة أصل تاريخى صدرت عنه بعد أن حرفت تحريفا يتفق ( و جو اللميال 
نى الملحمة . وهى مجيكة لشعب بخلط بين القيقة والتاريخ » ما يسيغ أن تحدث خوارق المادات » وأن. 
يترا ى الإنس وال جن أوالآة » والأبطال فا مثلون جشسہم وعصرهم ومدنيتهم . فما هومير س‌الذى صوره 
فى الألياذة والاوديسيا عام إقطاعى حربى » وأغنية رولان تصوير لما ساد عصرها من حروب سصبليبية . م 
إن مؤلاء الأبطال لا لون أفراداً > بل م رموز كلية لعل تحتذى . أنظر كتابى : الأدب المقارن 
ص 4۷ ب والمراجع المبنية به . 

)۲( أنظر هذا الكتاب ص ٠۳‏ وما يلها . 

٤ . ٣٣۳ آ س ۲۰ س‎ ۱٤۰۹ فن الشعر لأرسطو‎ (r) 

(4) نفس الوضم ص ٣۲٤۲ ۳١‏ . 


CT 


تحدث فيه الفواجع والحل عن طريق التعرفات والتحولات على تحو ما مر . وبقال 
ش الأحلاق والفكر ما قيل سابقا فى الأساة . « وکل هذه أمور كان هوسروس أول 
من استخدمها على أ كل صورة فقد نظم كلتا قصيدتيه حيث جعل من الإلباذة (ا) 
قصيدة بسيطة وانفعالية › وجعل من « الأوديسيا » (۲) » قصيدة مركبة ( متشابكة ) 


)١(‏ موضوع االألياذة 1144 غضب أخيلوس لما لقه من إهانة عل يد أجا منون القائد العام 
يونائيين فى حصارهم لطروادة » ونتائج هلا الفضب . وتبدأ حوادث الألياذةى السنة الماشرة من حصار 
طروادة 1li01‏ »> ذلك کان سپبه هرب هيلين البونانية زوج مللاوس مع باريس الطروادى » وأى هلا 
الحصار اللى يبدو الآلة منقسمين عل اشم > بمضبم يساعد اليونانيين وبعضبم الآر الطرواديين . 
تبدأً حوادث الإلياذة ٻأن یأسر آجا مون کریز یس 818ا بت قسیس لاډله أبولو 0oلاهمے‏ 
ولذا يتفشى الطاعون ى جيش اليونان . ويقبل أجا عون أن برد الأسبرة » عل شرط أن يأعذ مكالبا 
رزيس Briseis‏ أسيرة أخيلوس . فيقصد . فيغضب أخيلوس » ويسحب مم جنوده وصليقه 
بار و كلوس من المرب , فيغضب جيش اليونانيين عل الأ » وزمون .ويسترفت أجا مون مخطثه » 
وير سل الرسل لمالة أخيلوس الذئ إرفض ٠»‏ لأنه أبنض هله الروب‌الطويلة الأمد » ويعلن أنه سيجرى 
مم قومه غدا إلى أوطاليم » ولكنه يبق . وتتوالی هزام اليونانيين . وجل باتر و کلوس » فیستاذن 
أعيليوس فى الاشتر أك فى الحرب مع جئده » فيأذن لة أخيلوس » ويعيره سلاحه . وزم الطرواديون عل 
لار ۰ ولکن باترو کلوس یقتل على ید هکتور . فیندمأخيلوس عل استلامه لفضبه » وتأخله سورةالائتقام 
لصديقه » فيصالح أجا منون ويشترك فى المرب للانتقام من هكتور الذى قتل صديقه فقتل هكتور 
وشل بجلته ٠‏ ويأق إليه ,ريام صهنم ملك الطرواديين الهرم » رر جوه أن يسام إليه جثة إبنه هكتور » 
بعد آن کان آخیلوس قد اعتر م آن رر مى با لكلاب . فيرق أعيلوس علشفاعة هذا الأب المجوز » ويله 
جثة إبته . وى الملحمة رى صورة وافية لياة الطرواديين ى الحصار › ومايسود الحار بين من روح الفروسة . 
ومن المناظر الرائعة فما منظرهكتور يودع امرأته أندروماك ويداعب طفله قبيل ذهابه إلالحرب ذهابا لار جعة 
مثه > و كلا صورة هيلين نادمة على ما جرت من ذهابا ويل مل قومها » معقرة لباريس الذى خطفها › 
وكذاك ريام الشيخ وزوجة هيكوبا وقد حرما أآولادهما الواحدبعد الآغر » ثم فجما حيرا موت هكتور . 

(۲) الأوديسيا ملحمة أخرى همومیروس ۰ پر جم آنا ألفت بعد الألياذة . ونوضوعها عودة 
أودوسيوس 01ا0 » وهویسیا لیس :1880لا »۰ من حرب طروادة بعد انہاما بعشر 
سنن . والمنوادث الى تعرضا الأوديسيا تستغرق سعة اسابیع . و کان قد رجع کل من بقو! مہم آحیاء ہمد 
تاك المعر كة أو علم أنهم ماتوا »> إلا أودسيوس الذى مبعته الآمة كالبسو 21(۳82© من مفادرة جزبرة 
ر Ogygia lı‏ سم سئين . وى غيبة و أودو سيوس » » تنافس أمراء جز رر ة أتاكا Athaca‏ 
على المظوة بامرآة أودوسيوس المدعوة بینیلوب ٥٥1ء٥٤۴‏ » فكانت هله تتعلل م بألا جب أن تم أولا 
عمل کفن لوالد أودسيوس » وهو لارئس ۴ة[ » ولکنہا کانت تنقض للا ما تنسجه پارا . 
ردهب تلا كوس 1818۳14٤008‏ إبن أودوسوس يسأل العائدين من حرب طروادة عن أخبار والده » 
فلم يظفر بثى' » ودبر له الحنافون على أمة مكيدة حى لا برجم . ويأمر الإله ريوس أن يطلق سراح 
ودوسوس . وتصا دفه فى عودته مار كث ة » قيل إطلاق سر احه » ويقصما عل الكيلوس » والد الأمير ةد 


AY —‏ 
لابا تعرف كلها » وأحلاقية > وهو من ناحية أحرى قد فاق الشعراء حيعا ى المقولة 
والفكر )١(‏ » . ويأحدذ أرسطو على مؤللى الملاحم الذين الفون هومبروس فى 
طريقته آنہم يلفوأها من عدة أجزاء عن بطل واحد أو عصر واحد » فتبدو وحدة 
الفعل غبر واضحة لدورانه حول عدة موضوعات (۲) . 


على أن بين ال ملمحمة والمأساة فروقا أحرى أساسها ما سبتق أن قلنا من أن ال ملحمة 
رواية أحداث لا تقدم للشهود . فالوحدة فما أوسع حدودا من الأساة » لأنها أطول 
منها . وبين أنه.لا عكن عاكاة أجزاء كشرة من الفعل نى آن واحد فى الأساة » لألما 
تقدم على المسرح > وعثلها الممثلون » بمكن نى الملحمة - بفضل كوا قصة - 
تتناول عدة أجزاء للفعل فى آن واحد . . « وهذه المزة تؤدى إلى إضفاءا-لحلال على 
الأثر الفى » ونحقيتق لذة التغير عند السامع » وتنويع الأحداث الفرعية ( الدخائل ) 
المتباينة » لأن المتشابه يولد السآمة بسرعة » ولذا كان السبب فى سقوط بعض ال]اسى (۳) 
ولمذا يرى أرسطو أنه لا بأس من نثر أحداث عارضة فى الملحمة للرفيه عن القارىء 
على حن يرى أن هذا ضار بوحدة الأساة . 


ويستعان فى الأساة بالأمور العجيبة » ولكن الملحمة عكن أن نذهب فبا إلى 
'حد الأمور غير المعقولة الى ما تصدر المعجزات » لأئنا فى الملحمة لا نرى الأشخاص 
أمام عيوننا يتحركون . ثم إن الملحمة تسر على وفق العقائد الشائعة » فضا بطبيعتها 
ما يرر الأمور المستخيلة کا سبق ن شرحنا . 


= نوزیکا » وحاکم و کی Scheria‏ ومد ذا الحاکم سصفيئة لأودوسيوس 
یعود بہا إل جزررۃ آتاکا » متنکرآً ی زی شخ متسول ویتعرف الأب على إبنه تل) کوس الذى کان قد 
نجا من المكيدة المدرة له »> ويتعاهدان على التخلص من أمراء الجزرة المتنافسين على بنيلوب . ويدخل 
آودیسیوس قصره معنکرا . فیکون کلبه ,و آرجوس » A08‏ اول من يتعرف عليه و موت عل 
قدميه . وتعد بنيلوب بالزواج من يستطيع أن يصيب الهدف بقوس لأودوسييوس كان عندها : فكان 
أودوسيوس هو الذى أصاب القرض . ويتمارف الزوجان » ويقضى أودوسيوس » مساعدة إبنه وآتباعه . 
على جيم منافسیه ى امرآته . ويتعارف أودوسيوس عل إبنه لاير تس . وعاول أقارب التنافين الانتقام 
من أودوسيوس » ولكن الأب وأولاده يصدونهم . وتتدل آثينا لوقف الدماء وإقرار السلام . 

. ۲۲ فن الشعر لأرسطو » أول الفصل‎ )١( 

(۲) نفس الموضع س ۴٠‏ وما يليه . 


~A — 


والأساة والملحمة مما نفس الأثر والغاية » ويشتركون فى أمور كثشرة : فى 
الوحدة-واللسكاية واللحاتى والفكرة » وفى غاكاة الأفاضل من الاس » ولكن 
المأساة أغنى أجزاء فى اشتماا على الموسينى والمنظر المسرحى . وتتاز الأساة كذلك 
بشدة الوضوح نى القراءة وعند الأثيل . وهى ‏ بعد - تستقل بنفسها عن المثيل › 
فيجد القارىء فما نفس التعة بالقراءة وحدها كما فى الملحمة . 


على ن هم مبزة للمأساة هى تحقيتق احا كاة تحقيقا كاملا عقدار أقل طولا وأقل 
زمناً . والوحدة فما أشد تماسكا من الملحمة » لقلة الحوادث العارضة ا ولأا أقل 
فى الطول . والأساة بذاك تباغ اينما على النحو الأفضل » فهى أعلى مرتبة من ا لحمة . 

وقد اننہینا الآن من آ راء أرسطو نی الشعر فیا بی لنا من كتابه » وقد تناول فيه 
الأجناس الأدبية الموضوعية من مأساة وملحمة وملهاة )١(‏ . وب لنا أن نلم بامسائل 
الأساسية فى نظراته ى اللحطابة » وهى جنس نثرى أولاه أرسطو عناية كببرة . 


(1) راجع فن الشر » الفصبل السادس والشرين . 


النل الف 


اللطلابة 
قصد أرسطو من تأليفه ى اللحطابة إلى غاية خحلقية فنية . فأراد أن يعن على [قرار 


الحتى والعدل بتزويده اللحطباء بوسائل اراهن الصحيحة . فلم يفته التنبيه إلى أولثك 
المغالطن الذين يتخذون اللحطابة وسيلة للتعمية والمويه . فكشف عن وسائل المغالطة 
ئى الحجة » ليلفت الما اللحطباء والسامعن على سواء . فخر للخطيب أن يكون قادراً 
على الإقناع عا يضاد قضيته الصادقة »> لا ليدافع عن أى من المحانبين يتاح له › 
إذ لا يصح الإقناع عا لا يتفق واللحلق » ولكن لثلا مجهل كيف توضح المسائل » 
وإذا حاجة آحر ضد العدالة كان قادرا على تفنيد دعواه )١(‏ » . وقد أقام أرسطو 
الحطابة على الرهان » فكان للمنطق شأن كبر فى معالحته لمسائلها » ولا بدع ن 
يكون هذا شأن من اخترع المنطق ووضع أسسه ف القدم . وإذا كان القياس المنطقى 
دعامة من ينشد الحتق › فهو وسيلة كذلك لمن يريد الغويه بالأقيسة الظاهرة يسوق 
فما ما يشبه الحتى » على « أن الطبيعة قد وهبت الناس من الاستعداد ما يكفيهم لمعرفة 
احق » فهم يصلون إلى معرفة الحقيقة فى أغلب الأحيان . وهكذا يفرض مثل هذا 
الاستعداد عندما تلتتى الاحالات بالحقيقة . . . واللحطابة نافعة . لأن الق والعدل 
هما - طبيعة - من القوة أكثر ما لنقيضيهما (۲) » . ولمذا عاب أرسطو على من 
تكلموا فى اللحطابة قبله ألم لم يعنوا بالقواعد الفنية لر اهن » فكان جل همهم تعلم 
نم لم متموا إلا بالعطابة القضائية » حيث تكون هذه الوسائل مدعاة إلى تحر القضاة 
فى الحكم » فتصبح اللحطابة محلبة للمنافع اللحاصة ضد الق والعدل . وقد أشاد أرسطو 

(۱) ارسطو : الحطابة ۱۳۰۵ أ س ۲۹ ب ۳۲ قد رجعنا ف) بخص اللطابة لأرسطو إلى هاتن 
الر مين وإلما نشير فبا بعد » وها : الر حة الفرنسية : 
Aristote : Rhétorique, trad. Par Médéric Dufbur ed. des Belles-Lertres.‏ 

س ثم هذه الثرجحة الإنجليزية : 

W. Rhys Roberts : Retorics, Oxford, Works of Aristotle, vol, XI. 

(۲) نفس امرجم ۱۳٠١‏ س ۱۴ ۲۲ . 


٩۵‏ س 


عا سته بعص البلاد من منع المدافعين من التحدث فا لا مس صمم الموضوع (ا) . 
ولذاك خالف أرسطو كل من سبقوه فى الحديث عن الحطابة > فين أنواعها » 
وأسسها الفنية» وصلتها بالمنطق الصحيح. وى كل هذا تنضح أصالة أرسطو › ويظهر 
فضله على من سبقوه (۲) . 
اللحطابة والمنطق : 

ويعرف أرسطو اللحطابة بأنما « القدرة على الكشف نظريا.» فى كل حالة من 
الحالات » عن وسائل الإقناع اللحاصة بتلك الحالة (۳) » . وقد يستطاع الإقناع 
باحق أو الباطل . فاللحطابة كالمنطق تستخدم للر هنة على النقيضين نارشان 
الفنية الخطابة تفسها عكن تمبيز ما هو حت ا ليس حقاً إلا نى ظاهرة » لأن «الأفكار 
الصحيحة المنطقية عل قواعد اللحلق هى داناً أكثر إقناعاً وأقوى نى إيراد الحجج )٤(‏ . 
وكذلك المنطق › به يستطاع تيز القياس الصحيح من القياس الفاسد . وليس هناك 
من كلمة ما يتميز اللحطيب الشريف المقصد من الحطيب الى ء ء النية »> على حان 
يكون المرء عل ت رة ق الب و طا ٠ر‏ اطا عن 


حسب الغاية )٥(‏ . 


واللاطابة والمنطق يشركان فى طرق التقرير والرهنة والتفنيد . ولكن المنطق 
بستخدم على الأخحص للوقوف على قيمة التعريغات فی ذانہا »> وی خحصائصیا 
وعوارضها » ومذا عكن أن يكون أداة المعارف العلمية » فلا أثر فى الط لزاعم 
الحمهور » بل السبر فيه وراء هذه المزاعم خطاً حض › ا 
بالمنطق مادة موضوعها > وتسوق حججها ميث تكون ذات أثر فى حهور معن 
ولابد فہا من الملاعمة بين العبارات والحجج وملابسبات الحمهور واظل الازات 
فہا ذات طابع منطی فی الأداء »> ولکن بر براهينها جب ألا يتبع فما حرفية الأقيسة 
النطقية . وذلك أن الحمهور الذى بتوجه إليه فى اللحطابة غالبا ما یکون على غر 


(۱) نفس امرجم ۱٠۳٠١‏ آ س ١د۲٣‏ . 

(۲( راجم كذاك مقدمة ديفور لتر حة الفرنية الى سبقت الإثارة إلا ص ۴٠١‏ م ٤۷‏ . 
() آ ا الثاني من الكتاب الأول من اللطابة . 

(4) نفس المرجع ٠٠٠٠١‏ آ س ٣٣‏ ۳۸ ب س ۱١‏ ۱۸ . 

0 ۲١ ۱۹ نفس الموضع‎ (١ 


۹ 


حظ كبر من الثقافة » فيصعب عليه متابعة الأقيسة المنطقية الحافة . و وهذا هو السبب 
ان لطا غير المعقفين أقدر على إقناع الحماهير من اللحطباء المثقفن . . فالأولون 
آبرع اقرل أمام الحمهور < pe‏ يصوغون الأفكار العامة الشركة من 
موضوعات معارفهم » فتأتی أقوالمم قريبة من الحمهور . ونتيجة هذا كان على 
الطباء ألا يستخرجوا حججهم من حيع الأفكار كيفما اتفق » ولكن من أفكار 
تحددة » فر اعون مثلا آفکار القضاة الذين يتر افعون أمامهم »> أو أفکار ا لحمهور 
الى يوجههم ف أقواهم على حسب ساطانه ٠ )١(‏ . فلاخطابة اعتبار اا الحاصة 
ى صوغ اللحجج » وما مع ذلك قرابة وثيقة ثبقة بالمنطق » لن براهينها ى أ كر الأحيان 
معتمدة على المنطق » على نحو ما سنشرح عندما نتكل فى آنواع الحجج الحطابية . 
الحطابة والشعر : 

وللخطابة بعد ذلك صبغة أدبية » إذ غايها الإقناع عن طريق تحريك الأفكار 
وإثارة المشاعر معاً . وكال الأسلوب نى الشعر والحطابة يعتمد على اللغة الواضحة 
الدقبقة » دون إسفاف ثى الأسلوثك » ودون سمو لا مبرر له . والفرق بين الشعر 
والثثر لا ينحصر ى الوزن » لأن الوزن شىء عرضى فى الشعر (۲) . وعلى الرغم 

من أن اللحطيب خطر عليه استعمال الوزن ٠‏ لأنه يبن عن الاصطناع والتكلف › 
وما تفقد مشاعره صبغة الصدق أمام مهوره »› عليه مع ذلك آن يصوغ عباراته 
محيث لا تخلو من الإيقاع » يستعين به اللحطيب على إثارة الانفعالات . فقكون الحمل 
ذات أجزاء لا طويلة ولا قصبرة » يسهل النطق با ئى نفس واحد » لأا لو كانت 
جد طويلة » مها السامعم وتخلف عن متابعتها . وإذا جاعت جد قصبرة فجأته » 
. فجعاته یضیتق ہا » کأنما نعثر فکره » فوقف دون ما ینتظر (۳) . وی هذا تقرب 
شباظة انلظابة ےی ف تقسم الحمل من الأوزان الشعرية . والحطابة كالشعر جب 
أن براعی فى صياغتها « ثيل المنظر أمام العيون » » محيث تبدو كأنها « درامية » 
ف تقدعها . ومدار الأمر فى المسرححة والملحمة هو فى ترك الأشخاص أمامنا )٤(‏ 
بفعلون . وهذا ما يرتبط بالحكاية أوثق رباط » ووسيلة الحطابة فى ذلك هى التعبر 


(۱) أنظرهذا الكتاب ص ٤۸ - ٤۷‏ 

(۲) أرسطو : الحطابة > الکتاب الثای ۱۳۹۰ ب س ٣٣۳۲۷‏ . 

. ۳٤١ أرسطر : المطابة الکتاب الثالٹ ۱۰4 ب س‎ (r) 

. من هذا الكتاب‎ ٩۲ ٩۱ » ٥۲ تقدم شرح هذا فبهما خص ا مسر حية ص ۲ہ‎ )٤( 


— 4¥ — 
بصيغة الحاضر » والبحث عن الاستعارات التصويرية الملاعمة للموضوع )١(‏ . والحطيب 
كالشاعر عليه أن مجعل ما يقوله أهلا للاعتقاد به . والحطيب يعول على الأمور 
الممكنة › > على حسب ما يعتقد الحمهور » أو على حسب ما هو شائع بيلہم من أفكار . 
وقد تكون المبادىء العلمية أقل تأثرآ من شرح ما هو معلوم ى متناول كل إنسان . 
ويستعين اللعطيب بالدلائل والعلامات والأقيسة للانتقال من العلوم إلى الحهول › 
ويز الممكن من غره . ولكن الشاعر يصف ما عكن أن محدث » عن طريق 
ضرورة أو الاحتمال » فهو يشبه المؤرخ نى اهمامه بالحوادث اللحاصة بالأفراد فى 
حالات معينة » ولكنه محختلف عنه فى أن شروحه عامة كلية مثل شروح الفيلسوف › 
ويعتمد فما على وقائع الحكاية وتسلسلها على حسب ما يفعله نماذج من الناس احلا 
أو ضرورة › فهو يبحث عن الضرورات والأسباب للعلاقات بن الحوادث (۲) . 
ولا بلجا الشاعر إلى الاستدلال بالعلامات اللحارجية » إذ للا إلما دل ذلك على ضعفه 
فى الابتكار (۳) » على حن آن للخطيب اللجوء إلا نى استدلالاته )٤(‏ . 
واللطابة تعالج مواطن الحجج العامة الى هى مظان الإقناع » ولكل حهور 
حالته الحاصة » على حسب الموضوع . وعلى حسب ححالة 2 . ولذلك كانت 
أجزاء اللحعطابة فى ترتيما أقرب إلى المنطق مها إلى الشعر : والحزءان الحوهريان 
الحطابة هما عرض المالة واىلىجة » وها نظبر شرح الالة والبر هنة علپا(ه) . 
أما المقدمة نى اللحطابة فهى نظر المدحل و ال اة »> ونظر المهيد 
الموسییی فی الموسیں )١(‏ . فأجزاء اللعطابة ليست ها الحدود الحاسمة الى لاشعر لأن 
الحكاية فى الشعر تتوقف على فعل واحد ذى أجزاء متسلسلة على نحو ما سبق(۷) > 
على حن الوحدة ى اللحطابة إضافية › لأا لا تتوقف على تحديد طبيعى › فليس مرجع 
هذه الوحدة إلى مادة المىوضوع ولا إلى وحدة الفعل »> وليست الحا كاة غاية اللحطابة 
() أرسطو : اللطابة : الكتاب الثالث ٠٠٠١‏ ب س ۴١‏ وما يليه . 
(۲) آنظر عذا الگتاب ص ۳ه س 4ه . 
(م) أرطيو : فن الغر » الفصل النادس شر . 
(4) ارسطو : اللطابة › الکتاب الأول ۱۴٥۷‏ ب . س أ وما یلیه » الاب افا ۲۰۱ ب س د 
وما يليه » ولا إل عذا عودة عند كلامت عن أنواع البر اهين المطابية . 
(ه) اللطابة لآرسطو » الکتاب الالث ٠٤۱٤‏ آس ۴۰ ۴١‏ . 
)٩(‏ نقس امرجم ۰ اس ۸ = ٤‏ م 
(۷) أتظر هذا الکتاب ص ۴۳ ٠1٦‏ . 
( م ۷ - النقد الأدبى الحديث ) 


۹۸ 


الفنية » حى تكتسب السكاية فا معى الضرورة والاحمال . ومذا كله لم يكن 
للخطابة وحدة عصوية نظبر تلك الوحدة الى تتوافر للشعر(١)»‏ ولكن الوحدة ق . 
الحطابة نسبية » إذ ممكن أن تراد أجزاؤها أو تنقص على حسب المقام »> دون أن 
تضار وحدتها (۲) . ولكل نوع من أنواع اللحطابة وحدة خاصة به » ومذا لم يعد 
أرسطو الحطابة من فنون القول الى تنطبق علما الحا كاة . 
أنواع الحطابة : 

والحطابة ثلاثة أنواع على حسب من يوجه إلمم اللحطاب . لأن هؤلاء إما متفر جون 
فى حفل أو استعراض » وإما قضاة » والقضاة إما أن عكوا على الأفعال الماضية 
کا ئی الحا » أو على الأفعال القبلة كا فى حالس الشورى.أو ال لانات . ومن هنا 
كانت أنواع الحطابة الثلاثة : الاستدلالية (۳) مسونامنهاوة والقضائية 
udi‏ ولاستشارية اة ئانا6ق . وموضوع الحطابة الاستدلالية 
هو المدح أو الذم » وموضوع القضائية الانمام والدفاع > وأما الاستشارية شوضوعها 
النصح بفعل شىء أو عدم فعله . 

وار منة هذه الأنواع محتلفة : لأن المدح أو الذم يتعلقان عادة بالأفعال الحاضرة 

مع الرجوع أحياناً إلى ما يتصل ہا من الاضی . فزمن الاستدلالية هو ٤‏ 
وزمن القضائية هو الاضى . لأن الحكم يكون على الأفعال الى حدثت . وأما 
الاستشارية فزمنها المستقبل » لأن الناس يستشر ون فما ينبغى فعله مستقبلا . 


وغايانما متميز ة كذلك » فالاستدلالية غاينا بيان الحميل أو القبيح من الأفعال › 


. ٠٠ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 

R. S. Crane ; Critics and Criticism, P. 224 — 225. : ر اج‎ )۲( 

(۴) أى الإستدلال عل ما سبق فيهامن مدح أر ذم » لذا يسسبا كيرا ممن تحدثوا علها من الإنجليز 
الخطابة الإحتغlئة Ceremonial‏ 

أiظر‏ !22 R٠ S. Crane.op. cit. P.‏ وكذاك راجم الترحة الإنجليزية الى سبقت الإشارة 
إلا ۱۲۵۸ ب س ه ‏ ۷ وهوامشما فى كل من أنواع اللطابة الثلاثة يظل الجمهور حكا فبا يلى عليه 
من قول . وان أرسطو يقصد الحكام الذين نى يدهم تحديد الموقف ولهم القول الفصل فيه > وهذا لا يكون 
إلا لى اللطابة القضائية والاستنارية » آما اللطابة الاستدلالية أو الاحتفائية فالجمهور ليوا ساسين 
وتف . 

أنظر : الحطانة > الکتاب الثای : ۱۳۹۱ ب س ۱۹ ۲٠١‏ 


۹۹ ~~ 
والقضاثية نمز المشروع من غر المشروع > كا تستهدف الاستشارية شرح النافع 
والضار . وتشترك أنواع اللحطابة الثلاثة فى بعض مواطن الحجج » إذ تتناول هذه 
الحج الممكن والمستحيل » والعظم والحقر > فيا لما من قيمة مطلقة أو نسبية › 

عالمية أو فردية )١(‏ . 
أنواع الحاجة اللحطابية : 


بالحىجج غر الفنية : ما ليست من عمل اللحطيب » بل هى موجودة من قبل »> كشهادة 
الشهود u‏ والاعرافات الى أحذت بتعذيب الهم ¢ ونصوص القانون ونصوص 
الوثائق . . . وليست هذه الحجج جوهرية نى فن اللحطابة » ولكن اللحطيب مكن أن 
يستضد مہا نى حججه الفنية . فما يتعلق بالشہود - مثلا ‏ عكنه تاعم حجته 
بالاستفادة من أخلاق الشهود ومسلكهم » وصلتهم باللحصم صلة صداقة أو عداوة . . 
ویندرج ى الشهود الاستشهاد بالأمثال »› لابا شهود قدعة »› أو بأقوال الشعراء 
ومشاهر الرجال من لا رانم مكانة عظيمة » وكذلك بمكن هوين شأن الاعرافات 
الى أخحذت بوسائل التعذيب مثلا . وأما القانون فيستفاد من نصوصه › وملابسات 
هذه النصوص » فلا ينبغى الوقوف عند هذه النصوص فى حرفيتها . على أن هناك - 
سوى القانون المكتوب - القانون الإنسانى العام »> وہذا القانون دافعت أنتيجونه 
عن نفسها فقالت : لما دفنت أخاها مخالفة ى ذلك قانون كريون - ولكنها لإ حالف 
القانون الإلمى غر المكتوب : « وهو قانون ليس من عمل اليوم » ولا من عل أمس > 
ولکنه قانون آبدی . وما کان لى أن حاف غضب إنسان » مهما بلغ » حين أنغسك 
به (۲) » . وهكذا يستعن اللعطيب ذه الوسائل غر الفنية » ولكنه لا خر عها (۳) : 


والحجج الفنية : هى الى يستخرجها الحطيب بوسائله » فيخترعها اختراعاً » 
وهى جوهرية فى اللطابة . وهى ثلاثة أنواع : فنا ما يتعلتى بأحلاق الحطيب > 


. الفصل الثالث‎ ٠ اللمطابة لرسطو » الكتاب الأول‎ )١( 

)+( أنظر سرحية أنتيجونه لفرلكيس أبيات ٠٠١‏ ۷ه+ ٠‏ ولتلخيص هذه المسرحية أنظطر 
هذا الكتاب ص ۷۸ وهامشما . 

)۳( أنظر اللطابة . الكتاب الأول ٠۳٠۹‏ آس +١ ٣١‏ ثم للفصل الحامس عثر کله . وقد آردقا 
ضر ب أمثلة . ومن برد المزيد فلير جم إلى الأصل . 


خا 0 ت 

وهده الأخلاق من وسائل الإقناع > إذ أن شخصية اللحطيب مبعث الثقة فما يقول . 
ولكن بحب أن تكون هذه الأخحلاق منبعثة من اللحطبة نفسها » وموقف اللحطيبه 
يها . فلا يصح الاكتفاء عا يعلمه الحمهور » أو عا يسبتق ظنه إليه )١(‏ . 

ومنها ما تعلق بأحوال السامعين » وما مكن أن يشر اللحطيب فم من انفعالات . 
أو بغض . . . ومذه الأحوال يعى اللحطباء كل العناية (۲) . ثم من هذه الحجج 
ما يتعلتق حرا بالكلام تفسه » ببيان الحقيقة أو ما يظهر كأنه الحقيقة » بوساطة 
براهين تمكن أن تكون مفنعة على حسب كل حالة من الحالات (۳) . 


وهذه الحجج بأنواعها الثلاثة يقسمها أرسطو مرة أخرى إلى قسمن كبرين : 
حجج خلفية ذاتية » وأخرى منطقية موضوعية . وف ظل هذا التقسم الأخر يعالج 
أرسطو مسائل اللحطابة اللحاصة بالر اهن » وينبغى لنا أن نفضل القول بعض التفصيل 
فى هذين القسمين ف ضوء ما قال . 


( أ ) المراهن الحلقبة الذائية : 


وفما يدرس أرسطو الأسس النفسية )٤(‏ للخطابة . وهذه الأسس النفسية هجا 
ناحيتان : أولاهما ما يتعلق علق اللحطيب أو شخصيته » وثانيهما تخص عواطف 
السامعين وانفعالاہم . وشخصية الحطيب ها آعظم الأهمية نى اللحطابة الاستشارية › 
٤‏ فى القضائية » والاعتداد بعواطف السامعين له شأن أعظم فى اللحطابة الاستدلالية 
م فى القضاثية 


١اا‏ اللحطباء فهم يوحون بالثقة إذا توافرت م ثلاث صفات : الفطنة > 
والفضلة ¢ والتلطف للسامعين . « فإذا شوه اللحطباء الحقيقة ى حديہم فى أمر من 


. يعالج أرسطو الأحوال الحاصة بشخصية اللطيب نى الكتاب الكافى من الحطابة » الفصل الأول‎ )١( 

(۲) يمالجها أرسطو ى اللطابة » الكتاب الفافى الفصول من | س ١١۷‏ . 

(۲) يشر حها آرسطو ى الكتاب الأول من الحطابة من بدء الفصل الفالث ٠‏ ثم الكتاب الثانى من الفصل 
الثامن إلى آحر الكتاب . 

)4( تأر آرسطو هنا آبلغ تأر بأستاذه أفلاطون ی حاوراته الى عنواا فيدروس pha edrıu8 ٠‏ 
وفہا عحاور سقراط فى من تلاميذه إعه فيدروس فى الأ س النفسية تخطابة > وقد أوردنا النس الحاص 
بذلك من كلدم أفلاطون ص ۳۳ من هذا الكتاب » فارجم إليه . 


إ۹ س 


الأمور أو فى تصحهم به »> فما يكون ذلاف لواحد من ع الأسباب الاتية » أو ها كلها 
عحمعة : لذا أعوزنبم افعلة تعرضيت أنكارم الخطا » وإذاكان تفكرم سا 
دفعهم ا ا أفكاره الصحيحة »> أو یکون فطنىن شرفاء ٤‏ ولکہم 
لا حبو ن السامعین فلا ينصحون باتباع حر الطرق الى مم على عل ہا . وليس هناك 
من حالات أخرى غر هذه . وينتج عن هذا ضرورة ‏ أن اللعطيب الذى تتوافر له 
هذه الصفات يوحى بالثقة إلى من ستمعون إليه )١(‏ » » والخباء رذيلة عقلية تعمى 
المرء عن الصواب وتبعده من أسباب السعادة . والفطنة أساس الصواب فى المشورة(۲). 
والفضيلة حيلة وكذا كل ما يوصل إلہا » وخر الفضائل أعها نفعاً وأبعدها عن 
النفعة )٠(‏ الللاصة . أما التلطف السامعن أو الشعور بالصداقة بحوهم » فهو من 
العواطف الى توحد الغايات بين اللحطيب وحهوره » وتربطهم وإياهم برباطوثيق .)٤(‏ 

۲ - أما السامعون : فيجب الوقوف على ما لدم من عواطف يأوا ها بسبب 
موقفهم الحاص . و « العواطف مصحوبة بالألم أو اللذة » وحمل تغرها على تخر 
الناس نى أحكامهم > كالغضب والرحة واللحوف » وكل الانفعالات من هذا النوع . 
وكذلك ما يضادها من انفعالات (ه) . وتعريف أرسطو هذا ينطبق على الاتفعالات 
الموقوتة . وهذه ليست ى نفسها فضائل أو رذائل › لأا لا نستحق مدحاً ولا ذا 
بسبب هذه المشاعر العابرة » بل لما لنا من صفات ثابتة . وليست هذه الانفعالات 
اخحتيارية كالفضائل والرذائل » بل تثار بعوامل خاصة )١(‏ . 

ثم اخحذ أرسطو يعدد هذه العواطف أو الانفعالات »› وقد نص على أنه بتع فى 
واحدة ما استيفاء ثلاث مسائل » فإذا أخذنا الغضب ‏ مثلا _ كان علينا(۷) : 
أن نعرف الاستعدادات النفسية الى تحمل المرء على الغضب » أن نعد الذين. 
نشعر عادة بالغضب نحوهم › أن نعد الأشياء الى تشر عادة فينا هذا الشعور 

. اللطابة » الكتاب الثافى » الفصل الأول‎ )١( 

(۲) يتحدث أرسطو طويلا عن الفطنة فى Nicomachean Ethics, VL 7, 1141 b.‏ 

(۳) اللطابة : الكتاب الأول فصل . 

. ٤ الحطابة »> الكتاب الثافى » فصل‎ )٤( 

(ه) الحطابة › الکتاب الثانی »> ۱۳۷۸ أ س ۱۸ د ۲۲ . 

() أنظر : .54ء 19 Aristotle : Nicomachean Ethics, 11, 5 1105 b.‏ 
وأنظر كذلك مقدمة التر حة الفرنسية السانقة ص ٠٠١‏ . 

(۷) الحطابة » البکتاب الثانی الفصل الأول ۱۴۳۷۸ اس ۲۲ ۲٣۳‏ 


کا ج 


yy « ا‎ E کک‎ 


ولنضرب مشلا بتناول أرسطو للخوف › لأنه تحدث عنه فى الشعر ء وف 
الحطابة : « فاللحوف ألم أو اضطراب ينتج عن تحليل شر محدث فى المستقبل »› 
فیسبب خرابا أو أذى » . ولا تحاف المرء إلا الأحطار القريبة المتوعدة › فلا 
عاف ما هو بعيد ل ارک رف أنه سيموت » ولكنه لام مخطر الموت 
ما دام بعيداً . فالأشياء الى هدد بالضرر الکبر هى مثار للخوف . وكذلك 
علاماتما تشر اللحوف » لالا تنذر بقرب الخوف منه . 


والأشخاص الذين نخافهم هم من يغضبون علينا أو حقدون إذا كانوا على سلطان 
ی ء م ن يضروناضررا بليغاً . وكذلك الظالمون » وكذلك عاف المرء ء آن يکو 
تحت رحة شخص آخر مهما يکن . و لان اکر الاس لیوا رین کا یہی » بل 
هم جبناء ف اللحطر » ويسيطر علمم الطمع فى التفع » » ومن يقدرون على فعل المظا)) 
مخوفون من الآنحرين الذين عكن أن يتعرضوا هذه المظام > لأن الناس كشر آ ما يقر فون 
المظام) مى قدروا علا . و كذللك المتنافسون على أمر > حاف بعضهم من بعض إذا 
م یکن ميسورآ أن يفوزوا به على سواء » لأن الصراع دانم بين هؤلاء ٠٠٠‏ ومن بين 
حصومنا لا ينبغى آن نرهب الغضوبين الصرحاء » بقدر ما نرهب المادئن امحادعين 
الذين يتظاهرون بالغضب » لأننا لا نعرف مى مهجمون » فتوعدهم لنا دام لا 
يتقطع . 

أما الحالات الى يشعر المرء فما باللحوف » فهى ما يكون فما هدفاً عكن 
أن ينال بالأذی . فلا عس بالحوف من يعنقد آنه لا يشال » کن ترادفت علم 
التعم » أو توافر لحم السلطان . كذلك لا خاف من قامی کل ا نواع الخاوف › کھولاء 
الذين بنهبأون لالصعو د إلى المقصلة . « فاللنوف يستلزم احنفاظ المرء فى نفسه ببعض الأملى 
تى النجاة ما مخاف » والدليل على ذلك أن العوف ببعث على المشورة ٠‏ ولا مشورة 


. ۲٣ ۴۲ المطابة »> الکتاب الفانى » الفصل الأول »> ۱۳۴۷۸ آ س‎ )١( 


a‏ ت 


وعلى اللحطيب أن يستفيد من كل ذلك إذا أراد إثارة اللحوف فى نفوس 
سامعيه » فيقول لمم : إلہم عرضة للعذاب › لأن من هم أعظم منم قد عذبوا  »‏ 
وكذلك نظراؤهم › فأتاهم الأذى من حيث لم محتسبوا » وبطريقة ) 
يتوقعوها )١(‏ م عضى أرسطو فى دراسته للعواطف الحتلفة » وكيفية الانتفاع 
ما ى اللحطابة » من رحة وقسوة » وجحود ومعرفة للجميل » ومن حسد وغبرة(۲) ٠٠‏ 
ودراسته ها هنا تختلف عن دراسته ها فى كتاب الأخلاق » لأنه يدرسها هنا 
بوصفها حر كات نفسية حاضعة للتغير والتوجيه › وما فى الأخلاق فيدر سا على آنا 
صفات ثابة للموجود قابلة التقوم ى ذانا . وكا يدرس أرسطو حالة السامعين من 
حيث ما بمكن أن يشار فم من عواطف على تحو ما شرحنا ء يدرسيم كذلك على 
حسب حالالہم الأحرى » من تفاوت نى الأعمار بین شيوخ وشبان »› ومن تفاوت ى 
الطبقة الاجياعية » والساطة والراء وصفوف الاظوظ الأخرى(۳) وذلاك هو الجانب 
النفسى الذاتى للخطابة » أحذ أسسه عن أستاذه أفلاطون(٤)‏ » ولکنه زاد فيه 


ووفاء , 


(ب) الراهين النطقية الموضوعية : 


ويفسيح أرسطو لعا لما مجالأأوسع من الحال الذى عالج فيه الأقسيةالذاتة 
السابقة( . E‏ تتجلل علاقة الحطابة بالمنطق . وى المنطق تدور الحجج المحتلفة 
حول الاستقراء › القاس الثلالى . والحطابة يقوم فا المثل مامصعبء مقام 


(۱( راجع ی هذا کله : الحطابة » الكتاب الثانى » الفصل الاامس . ومغلل الحوف الرحة فا يشرهاعن 
آشخاص واشیاء » وفا ہی" لما من استعداد ؛ ولكن الأخطار بدل آن یھددها کا فى الحرف ٠‏ تہدد 
نظراءنا ومن تر بطنا بم صلة ليست جد قريبة > وهم لايستحةون ماأزل بهم » فإذا كانت الصلة جد قريبة 
أثارت الخاطر النازلة بهم الرعب لا اللوف > كا حصل لأمازيس > فإنه م يبلك حين تل العدو ٠‏ لده 
ولکنه بکى حين أ إليه صديقه يستنجد به » أنظر المرجع السابق » الفصل الثامن . 

)۲( راجع فبا اللطابة لارسطو ٠‏ الكتاب الكاى » الفصول من ١١ ¬ ١‏ . 

(۳) نفس المرجع » الفصول من ۱۲ س 1۷ . 

. کا ذکرنا من قبل ص ۳۳ من هذا الكتاب‎ )٤( 

(ه) سیق آن أعر نا إلى أنه حص الأقيسة الذاتية > نى الكتاب الثانى من المطابة > بالفصول من 
۱ - ۱۷ + على سین شغلت الأقدمية المنطقية بقية الكتاب الفافى والكتاب الأول . 


س E‏ ت 


الاستقراء ء كما يعى المضمر(١)‏ مسفسرطاده عن القياس الثلالى المنطى . وحيع 
الحطباء لا تخرج حججهم عن المئل والقياس المضمر(۲) . وموضوع الحاجة ف 
الحطابة الأمور الممكنة الى لاعکن أن تکون على غر ماهی عليه » فتقبل حلنمتعار ضان 
أما الأمور الى کن أن تکون على غبر ما هى عليه فى الحاضر أو فى الماضی أو ف 
المستقبل » فليست موضوع مشاورة » إذ النقاش لا جدوى (۴) منه . و كل من المخل 
والقياس المضمر يتفرع بدوره إلى أنواع نلم هنا الآن بأسسما : 
١-اللسل‏ :_ 

وفيه يعتمد على ايراد حالات كثرة مشامة للحالة الى یراد الاستدلال علا ٤‏ 
لر هنة على ألا نظر نها »> ويسمى ف المنطق والاستقراء ويسمى ى الحطابة : ا مثل(٤)‏ : 
ومجمل بالحطيب أن يفضله قى الحطابة الاستشارية > إذ أننا عكم على المستقبل > أو 
توقع أن يكون على حسب ما نعسرف من أمثلة فى الماضى . والقياس المضمرأفضل 

من المثل فى اللحطابة القضائية » لأن الر هنة وبيان الأسباب فما مطلوب لإلقاء الضوء 
على حوادث الماضى (ه) . والمل نوعان : أحدها ما يورد فيه الحطيب حقائق 
قعت فى الماضی > وهو امل التارعى › والثانى تر عه اللحطيب من نفسه » وهذا 
انى : eا0طaوم ‏ وإما أن حكى فيه القصص على لسان الحيوان » وهو ما 
بسمى : اللحرافة أو القصة على لسان ال حيوان ءاطة۴ . 


والمغل التارنى : مل له أرسطو بقوله : « جب أن نستعد للحرب ضد ملك 


(۱) القياس اثلا ٠«ءاعهلار؟‏ قياس مكون من ثلاثة أجزاء أو حل » الجبلة الأرل تسى 
القدمة الكبرى » والفائية الصغرى › والفالكة تحتوى على نتيجة القياس . وهذه التنيجة ية ضر ورة إذا 
سلما بامقدمتن . ومغال ذاك أن يقال : يستوجب شكرنا من يغمرنا بنمنه » واه يغمرنا بالنمم » فاه 
يستسق شكرنا . والقياس المضمر هو القياس اللا عذف صةزاء » فهو يتكون من جزأين : مقدبة 
ونتيجة » کأن قول : من یغمر ثا بنممه یستحق شک ر نا › فاته یستحق شکرنا , والإستقراء ١٥]اucفہا‏ 
تياس يتوصل فيه بتعدد الأجزاء أو الآفراد إلى نتيجة عامة » وذاك بالائتقال من اللاص إلى العام أو من 
الأثر إلى امور »> أو من التتيجة إلى السبب , نر : 

Aristote : Topiques 1,100 a, 25, 105 a 13. 

ء١١‎ ١ س‎ ٤ آرسطو ۽ المطابة ۱۴۳۵۹ ب‎ (r) 

(۲) نفس المرجم ۷١٣۱ء‏ س ١١‏ . 

(؛) اللطابة الکتاب الگول ٩۴۰۲‏ ب سن ۲١۱۴۳‏ س 1۸ . 

,(ہ) نفس المرجم ۱۳۹۸ أ س ۲۹ س ٣٣‏ . 


۵ س 


الفرس » وألا نتر كه مخضع مصر لسلطانه » إذ أن داريوس لم يعر إلى أوروبا قبل 
: أن يأخذ مصر » وعندما أخذها عر ما إلى أوروبا . وكذلك کزركکس ù Xerxes‏ 
بعده » ل یشرع فى هجومنا قبل أن يفتح مصر » وحن تم له اللصر علما مضى قدما 
الى أوروبا . فإذا احتل ملك الفرس . الحالى مصر » فإنه سيجتاز كذلك إلى أوروبا ٠‏ 
فیجب إذن الا نر که يفعل(۱) ۲ . 


والمثل التشبمی : یکر فی محاورات سقراط » وما : « لا يصح الاقراع فى 
احتيار القضاة » لأننا نكون كن مختارون المبارزين فى الزاع اقراعاً »لا عل حسب 
مافم من قوة طبيعية للمجالدة ف الصراع › بل على حسب ما صادفهم من حظ » أو 
نكون كن نختارون الربان الذى بقود السفينة اقتراعا » كأنغا ينبغى ألا نختار من يعرف 
القيادة » بل من تسوقه الصدفة(۲) . 


ثم المشل اللحرافى على لسان الحيوان » وقد كان هذا النوع ذا قيمة كبيرة لدى 
اليونان . وكشرا ما كان يلجا إليه اللحطيب ى المرافعات القضائية(۳) . ويسوق أرسطو 
هذا النوع مثالا ما قاله ستیسیکورس(٤) Stes ehr‏ لواطنيه فى صقلية › حيما 
احتاروا فلاریس(٥)‏ اعولهط حاكا علهم »> وكان طاغية » إذ حكى مم قصة 
حصان کان یعیش وحده فی مرج من المروج . فدهمه غزال أخحذ يتلف مرعاه 
الحصيب » فأراد الحصان أن ينتقم من الغزال > فطلب من رجل أن یساعده 
ى الانتقام منه » فقال الرجل : إنه يستطيع ذلك على شرط أن يقبل الحصان 
أن يلجم » وآن بترك الرجل عتطى صہوته › وتم الاتفاق بيمما > فصعد الرجل 
صوة الحصان . وكان تمن انتقامه من الغزال أن أصبح عبداً للإنسان .م بقول 


(۱) تمل أن کون هذا امعل مقصوداً به ملك الفر س المسی ارتا کسر کس الثالٹ ]۲ ۸٣۲4×۴۲×65‏ 
وقد أعد حلة ضد مصر ما بین أعوام ٣٣۲‏ ہہ ۴٠١۱‏ قم قد جحت ى الاستيلاه علبا »> »› أنظر تعايقات 
M. Dufour‏ عل الرحة الفرنسية + ۲ ص ٠١٤‏ . 

() المطابة لأرسطو » الکتاب الثانی » فصل ۲۰ › ۱۳۹۴۳ آ س ۲۸ س ۱۴۳۹۲ ب س ۷ . 

(۳) راجع خطابة آرسطو » الکتاب الثانی ۱۳۹۴ ب س ۸ وما يليه . 

(4) شاعر غنائی ونان ( ٥٥١ ٦+۰‏ ق. م ) عاش ى مدينة Himera‏ صقَلِة . 

(ہ) کان فلاریس حا كما مستبد؟ نى صقلية » نى التصف الأول من القرن السادس تبل الميلاد . 
تیل إنه کان یشوی خعاياء نى ثور من النحاس اشر عه أحد مواطنيه > فكان هذا المواطن أول من شوى 


— (¥ 


فى الألعاب الأو لبية » ومن العبث أن نضيف إلى ذلك : أن الفاثز فى الألعاب الأولية ` 


عنح تاجا » لأن الحقيقة معروفة لكل الناس )١(‏ . 


منهما مواضع حجج عامة نذ كر منها هنا ما مكن أن يفيد الكاتب واللحطيب . فأهم 

١‏ التضاد (۲) : وفيه تؤحذ الحجة بواسطة التضاد بن الأشياء > كالسا 
والحرب » والنفع والضرر › والحق والباطل . . وذلك مثل : « إذا كانت الجر ب 
سبب الشرور الحاضرة فبالسلم مجحب إصلاحها » ٤‏ ومثل : ٠‏ إذا لم يكن من العدل 
أن نندفع إلى الغضب على من جلبوا لنا الضرر على الرغم مم »> فإن من ساق إلينا 
نفع وهو مکره لابستحق منا أی شکران » »› ومثل : «ما دامت الا كاذيب‌تصادف 
لدى الناس آذناً صاغية » فكن على ثقة كذلك من نقيض هذا الأمر : وهو أن كثراً 
من الحقائق لا تلقی مہم تصديقاً » . 

۲ - علاقة الأقل بال كر : فإذا م يكن إثبات شیء لی ء آخر هو معه اکر 
احتمالا » فإنه لا عکن إثباته لشیء ثالث هو معه أقل احتمالا . كأن يقال : إذا 
كان الأنبياء لا بعلمون الغيب ولا بملكون لأنفسهم نفعا ولا ضرا » فغرهم من 
المؤمنىن لا يعملون ولا علكون (۳) . ويندرج فى هذا الوجه ما إذا تحقق الاقل 
احمالا » فإنه يتحقق من باب أول الأكر احالا . كأن يقول : إن فلانا يؤذى 
جرانه » لأنه يؤذى والديه . ومن هذا الوجه أيضاً استخراج الحجة لا علاقة الأقل 
بالا كر أو الأ كثر بالأقل » بل من علاقة المساوى بالمساوى له . مثل : « إذا م يكن 
من المستطاع توجيه اللوم إلى هكتور على قتله باتروكلوس » فكيف يلام ألكسندروس 
على قتله أخیليوس )٤(‏ ؟ » . 

. ۲۲ اء س ۱۸د‎ ۱٣٥۷۷ : اللطابة لأرسطو » الکتاب الأول‎ )١( 

(۲) يعرفه أرسطو بأنه البحث عن ضد الموضوع لى ملة » وهل يثبت له حول يضاد الحول فى الجبلة 
الأخرى » أنظر الكتاب القاف من الحطابة > أول فصل ۲۲ . 

(م) آثرنا آن نسوق هذا المغل » وهو قريب من الخال الذى ساقه أرسطو نى أن الآة ليس علمهم 
كاملا » ومن باب أول الناس . آنظر : الللطابة لأرسطو » الکتاب الثای ۱۳۹۷ ب 1۴ ١١‏ . 

() لفهم هذا المثل راجم تلخيصنا للإلياذة ص ٩۰‏ هامش رقم ١‏ من هذا الكتاب » ومن ررد المزيد 
من الأمثلة فلير جم إلى اللحطابة لأر سط ۱۴۳۸١‏ ب . 


EA = 


۴ الحاجة بالزمن :وهي الأخوذة هن أعجارات الزمن فى الاضى والاضر :> 
ها ى إجابة إفيكراتس )١(‏ على اعاراض بارموديوس على إقامة تمثال له : « لو أنى 
طلبت زليك المثال قبل أن أقوم ذه الأعمال » جزاء لى عليها » لكنت قد لبيت 
لى طلى . أو ترفضه الآن بعد أن بلوت هذا البلاء ؟ لا تعد بالجزاء على خدمتك قبل 
تقيام ا » لتخلف الوعد بعد أن تؤدى لك اللحدمة (۲) ٠‏ . 

: -تعريف الكلمات : لاستنتاج الحجة من هذا التعريف . كأن نقول‎ ٤ 
أو عل هن أغال الت رأعا أمرغة اعد ق‎ ٤ ما هو وما قوق الطبيعة له هن الل‎ 
وجود عمل من أعمال الله لا مكنه ألا يعتقد نى وجود الله . وكقول سقراط حن رفض‎ 
د إا العار آلا تستطیع أن‎ Orchelaus أن يذهب إلى بلاط الممدونى أرکلارس‎ 
. » )۳( تجازى الإحسان بالإحشان » ها لا تستطيع أن تر دد الإساءةاابالإساءة‎ 


تقسم الشىء إلى أجزاء : لاستخراج الحجة من هذا التقسى » مثلا : ٠‏ إنما 
يرتكب الإنسان اللعطاً لثلاثة أسباب : ر الأول كذا والتانى كذا والثالث كذا) 


phicrates ((‏ اائد آثيى هزم الأسبرطيين عام ٠٠١‏ ق.م ٠‏ وإجابته ذه مشهورة ى 
الأدب اليونانى » ويذكرها أرسطو ى اللطابةق غير موضع . 

(۲) آرسطو : المحطابة > ۱۹۴۷ ب ۲۲۳ س ۲۸ . 

(۳) نفس المرجع ٠۳۹۸‏ أ ٠١‏ ۱۸ ونسوق مالا حر لمذا الوجه من وجوه الحجيج ما قال 
شیشرون ٥1٥۵۲0‏ الرومانی حین آراد آن پیرهن عل آن رياسة الدولة ليست نى هذه الظاهرة الكاذبة] › 
لكا تكليف وعبء » فعرف الرياسة : : أتظنون رياسة الدولة تنحصر فى هذا المظهر من الحراس 
شا کی السلاح > وق ثياب الرياسة البيضاء الأر جوانية ؟ كلا ٠٠١‏ إنما الرياسة همة وحكمة » وأمانة 
ورصانة » ويقظة وعناية » ودقة ى أداء الواجبات كلها قدر الإستطاعة » وسر دائب على رعاية ا 
الجهورية ۾ راجح : 

Villiers — Moriane : Nouveau Cours de Rhétorique, P. 22‏ 
ومثال آحر با قاله شوق يبين ن الحلد ملب عسير المتال » ولا يظفر به إلا ذوو الهمم الكبار ء 
عرف الحلد . 
ولس الللد مرتبة تلق وتؤحذ من شفاه"ابساهلينا 
ولكن منتى همم كبار إذا ذهبت مصاادرها بقينا 
وسر العبقرية حين رى فينتظظم الصنائعم والفنونا 
وآثار الرجال إذا تناهت إلى التارم خير المحاكينا 
وآع نك من فم الانيا شناء وتر كلك فی مسامعها طنينا 
أنظر الشوقیات ج ١‏ ص ۳۳١‏ . 


SEITE 
والسببان الأولان لا حل للتساؤل عنهما فى موضوعنا » وأما الثالث فلا يفكر فيه‎ 
. )۱( من امهمو نا أنفسهم » » هكذا يتكلم من يدافع عن نفسه فما آمهم به‎ 

- الموازنة بين نتيجة أمرين متعارضين : للاحتجاج ها تشجيعا على فعل أمر > 
أو تثبيطا عن فعله »> كتلك الى نصحت ولدها آلا يتحدث أمام الناس » فقالت له : 
١‏ إذا دافعت عن التق غضب عليك الناس » وإذا دافعت عن الباطل غضبت عليك 
اة (۲) «. 


(۱) اللطابة لأرسطو ۱۳۹۸ س ۴٣ ۲١‏ ؛ كثيرآ ما يلجأ الشعراء إل هذا التقسي برهنة 
عل حججهم » شنم فى هذا شأن اللطباء » و لكنهم دونع استيعاب واستقراء . إنما يلجأ الشعر اء إلى هنا 
التقسم فى مواطن الحجج على قضاياهم المامة › إذ أن هذا التقسي طريق خصب للاقناع . وكثيراً 
عا يلجأ إليه أبو العلاء . مغلا : 

وقد فتشت عن أصحصاب دين لمم خلق وليس لمم رياه 
فألقيت الام »> لاعقول تقي لما الالسل > ولا ضياء 
وإحوان الفطائة فى اختيال كأهم لقوم أنبيساء 
فأما هؤلاء فأهل مكر وآما الآعرون فأغبياء 
فإن كان الى بلها وعياا ٠‏ فاأعيار المذلة اتقيسسااء 

فأبو العلاء يقول إنه لا يعر على أععاب دين على خلق يعتد به »> لأن من صادفهم من الاس إما متديون > 
ولكنهم أغبياء لا عقول عندهم . فهم رر ددون الأقوال غير واعين » فتقواهم لا يمتد بها إذا عددنا الحر 
لسائمة أنقياء . وأآما الآحرون فهم على فطنة » لكهم ماكرون مراءون لا خلق هم : ( آنظر لزوم 
ما لا يلزم لأب الملاء أحد بن سلبان المعرى التنوحى » طبعة القاهرة 1١٠١‏ »> ص ٣۷‏ ) . و كذاك يقول 
أو العلاء : 

عفت النيفة » والتصارى مااهحهدت ويهود حارت » والمجروس مضلة 
إثنان أهل الأرض : ذو عقلل للا دين ؛ وآخر دن لا عمقل له 

( نفس المرجم ص ٠۷١‏ ) وإنما قصد أرسطو إلى بيان الحجة بالتقسم . 

أما قدامه فى كتاب : و نقد الشعر » فقد ذ كر صحة العقسم لذاته » لا لإقامة -حجة » فاستحسن من الشاعر 
كاستحسن من الشاعر أن يضع أقساما فيستوفا » ولا يغادر قسا ملبا ومشل له بقول الشاعر : 

فقسال فريق القوم لا »> وفريتهمنعم > رفريق قال . ومحك » لا آدری 

فليس لى أقسام الإجابةعن مطلوب إذا ستل عنه غير هسه الأقسام ؛ ومثال ذلك أيفا قول اباخ يصف 
صلابة سابك الممار وشدة وطكه على الأرض : 

می وقست أرساغه مطشنة عل حجر رفضش أو يتدج 

لأن الذى تقع عليه السنابك إما أن يتفرق ويذهب وإما أن يتدحرج . ( أنظر قدامة : نقد الشعر » 
طبعة القاهرة ۱۹۴۳۲ ص ۷۸ د ۷۹ ) . 

(r)‏ آرسطو : الحطابة : ۱۳١۹۹‏ آ س ۱۹ ۲4 وقارنه ما قاله الأحثف بن قيس لماوية 
فى أمر البيعة : و أخافك أن صدقحك » وأخاف الله إن كبتك ۾ > ألظر : البيان والبيتن » طبعة السندوني 


١ <‏ ص ا۸ا . 


NEL 
٠ العلاقة بمن النتيجة والمقدمات : فإذا كانت النتيجة واحدة فى كلا الأمرين‎ - ۷ 
: كانت المقدمتان ممما نفس القيمة . مثلا : كان إكزينوفانس بعدةطممصء× يقول‎ 
> إن من يزعمون أن الآمة تولد » هم فى الكفر كن يزعون أن الآلة تموت‎ « 

إذ ى كلا الأمرين تفى الآهة على مر الزمن » . 
۸ - وكذللك إذا بين اللحطيب أن الغاية الحتملة لشىء ما أو لعمل ما »> هى الغاية 


الواقعية منه › > مثلا : « قد ملح الله العم ى لا لاإكرام ا على المنعم علبه » 
ولكن لزل مها على المنعم عليه فدح البلايا » . 

٩‏ وقد يعتمد اللحطيب نى حجته على السبب : فإذا تحقق تحقق الأثر » وإذا 
انتى'انتى الأمر كذلك . وذا دافع ليو داماس موصهفءم1 عن نفسه حين اتهم 
بأن اسمه كان عفورا نى قائمة اللحارجين على الشعب »› وأنه محاه فى عهد الطغاة 
اللائن الذين فرضتهم إسرطة على أثينا » فقال ليوداماس : إن هذا حال » لأن 
هؤلاء الطغاة كانوا يثقون فيه أكر لو ظل إسمه عفوراً بشهد هم على آنه ضد 
الشعب )١(‏ » . 


وهكذا ربط أرسطو بين الحجج البلاغية والمنطق » على نحو يعن الكاتبه 
والحطيب معا على إجادة الحاجة > وعلى حسن التفكر. . ولم يتخذ أرسطو المنطق 
أداة لتعقيد الدراسات البلاغية » ومناقشة التعريفات ومصطلحاتما »> كا فعل المتأحرون 
ممن أقحموا المنطق تى البلاغة على نحو أفسد البلاغة » وعقد مسائلها » ولم حمل إلا 
جديدا » لا فى الفكر » ولاف الأسلوب . وكا شرح أرسطو موضع الحجج بالقياس 
اللضمر على نحو ما قلنا » شرح كذلك مواضع تنفيذ هذه الحجج » وحسبنا هنا أن 
نذكر كيف يفند اللحطيب حجج خحصمه فما يتعلق بالقياس المضمر . وذلك بتأليف 
أقسة أحرى مقابلة لأفيسة اتلحصم . وتتضمن الاعتراضات الى تفسد على الحصم 
الأقيسة الى أتى ا . وهذه الاعراضات تستخرج من القياس موضع المناقشة بين 


(۱) قد رآيتا أن تقتصر عل مواطن الحجج هذه » لپا ی رآینا آهمها » ومن أراد مزيداً فعليه 
بالرجوع إلى الفصل الثالث والعشرين من الكتاب الثانى من الحطابة » وعددها فيه ثمانية وعشرين . وستشرح 
كيف إستفاد كبار الكتاب من مقولات النطق ى تعبیر ام وإدراكامم و اجام ى الشمر والقصص ف 
کدابنا : علم الأسلوب أو البلاغة الديفة . 


ت 
اللحطيب وخصمه › أو من قياس آخر مساو له » أو مضاد له »> أو من أحكام سابقة 
معترف ا . فوسائل التنفيذ على هذا النحو أربعة . 
١‏ - فقد يستخر ج اللحطيب قياسه من نتيجة القياس الذى يثبته خصمه » ليدحض 
به حجته » فثلا : إذا قال الحصم إن الحب صفة محمودة » فللخطيب أن يعارضه 


بأن الحب غر محمود » إذ أنه حاجة » وكل حاجة نقيصة › أو بأن يقول : لو م يکن 
هناك حب وضيع وآخحر رفع » لا وجد محال للحدیٹ عن حب کونوس (۱) هصسد٥‏ 


۲ - وقد يستخرج الاعتراض من ضد القياس الذى پات به احص . فإذا قال 
لصم : « إن الرجل الفاضل يفعل اندر لحميع أصدقائه » > كان الاعراض هو : 
لكن الشرير لا يفعل الشر لكل أصدقائه » . 


۴ أو يستخرج من قياس شبيه بقياس احص . فإذا كان قياسه هو : « الحقد 
داعا دأب من عانى الشقاء » > كان الاعتراض هو : ١‏ ولكن من عاشوا فى النعم 
لیس الحب من دأہم فی کل الحالات » . 


- وكذلك إذا اعترض على اللحصم بأقوال من يعترون حجة من المشهورين 
فى الماضن . فإذا كان القياس هو : ١‏ جب ألا يعاقب السكارى على ما يفعلون » لام 
يفعلونه عن جهل » » أمكن تفنيد ذلك بأن نقول : « لو كان الأمر كذلك لا كان 
بتاكوس هز ( أحد حكاء اليونان السبعة ) على صواب » لأن قانونه 
أوجب عقوبات شديدة على ما يرتكب فى حالة السكر (۲) » . 


عذا. وتعد الحكم مثابة افيا امبر » لأا قول موجز موضوعه ما بمکن 
تجنبه أو فعله من الأمور العامة . وإذا كان موضوع القياس المضمر ى الحطابة 
فك اأ جات فع اوا ال فاا ا رات د 


(۱) ابت بیبليس أخاها كوئوس با غير مشروع » فهجر أخوها البلاد اثلا يتلم إلى أغراضما 
الوضيمة » أنظر : أرسطو : اللطابة ۱۰۲۴ أ › س ۲۷ وما يليه . وراجم تعليقات ص ٠۴١‏ من الكتاب 
الثاني من الر حة الفر نسية لغار إلہا سابقا » و كذا تعليقات س ١ ٠۲‏ ب من ار حة الإمجليز ية الى سبقت 
الإشارة إلبا. 

(۲) راجم ى كل هذا الكتاب الثاني من المطابة » الفصل اللمامس والعشرين . 


ج 
القياس المضمر . وإذا أضيف إلى الحكة تعليل ها » كانت قياساً مضمراً . مثلا : 
« ليس هناك من إنسان حر » حكة » فإذا قلنا : و لأنه إما عبد للمال › أو عبد لأطماعه » 
کانت الحملتان قياساً مضمراً (۱) 

تلك إلامة بأهم ما ذكره أرسطو خاصا باحاجة وطرقها فى اللحطابة . وقد عالح 
فيها الأفكار ووسائل خلقها . 

وهذه الوسائل تى حلا مفيدة للخطيب والكاتب معا . وقد بيت أمامنا مسألة 
الضباغة ١‏ اصاغة الأقكار ى احمل والعبارات . وتشمل هذه الصياغة كذلك تنظم 
أجزاء الطاب . وقد عالج أرسطو فا مسائل عامة تنطبق » ى كشر من الحالات » 
على الشعر والثر معا . وقد نحص أرسطو ما الكاتب الثالث من الحطابة > وإن يكن 
قد أشار إلى مسائل مها فى بعض فصول كتابة : « فن الشعر » . وهذه المواضع من 
أرسطو هى الى أثر ت أبلغ الأثر فى النقد العرلى القدم » وش خلق علوم البلاغة 
العربية كا ورثناها عن أسلافنا . وسنرى كيف تظر إلا أرسطو » ليتضح لنا بعد ' 
ذلك مواطن النشابه والحلاف بين ملهج أرسطو ومن قلدوه . 


)١(‏ نفس المرجع . الكتاب الثانى من الحطابة » فصل ۲٠‏ » ومن أراد المزيد فعليه بالر جوع إلى 
الأصل . 


الأسلو ب و أجزاء اقول 


یرد الأسلوب نی کلام آرسطو عاما شاملا للشعر والفنون جیعاً > کا سبق فى 
شرحنا لمعنى ر الحاكاة وصلة الشعر بالفنون » وأساليب تلك الفنون . وهه ذا 
المعى متصل بنظرية الحاكاة كا تحدثنا علبا فى الفصل الثانى من هذا الباب . وسترى 
فیا بعد آثر هذا الفهم ى النقد العرى عندما نتحدث فى صدى نظرية احاكاة 
عند العرب : 


ولکن الذى ہمنا ى هذا الفصل هو الأسلوب ععى آخر › يرد حخاصة ى ٠‏ 
کتاب اللاطابة لأرسطو » وهو التعبير ووسائل الصياغة . ويظل الأسلوب فی کل 
معانيه غايته الإقناع عند أرسطو . إما بالحاكاة الفنية فى الشعر المسرحى وال ملحمى » 
وهى الحا كاة الى تقوم فى حال الفن بوظبفة الإقناع بالأقيسة ئى المنطق » وإما بالإقناع 
بالتعبر مباشرة نى اللحطابة وما يلتحق ما ما لا حاكاة فنية فيه . وى هذل الحالة 
الأشىرة يوصی أرسطو أن بلجا الكتاب خاصة إلى تعبرات تنجاوز محرد التعبر 
البسيط عن الحقيقة » وذلك بأن يعروا بألعازات الحسنة الصياغة » لأن الكتاب 
ليست لدمم وسائل الحاكاة التصويرية المقصورة عند أرسطو على الشعر الموضوعى › 
شعر المسرحيات والملاحم > ويستلؤم التعليل السابق أن يكون شأن الشعراء الخنائيين 
شأن الكتاب واللطباء. عند أرسطو > لام لا تتوافر ئى أعالمم الحاكاة الى عناها 
أرسطو . يقول أرسطو ى ذلك › « وامحاز ذو قيمة فى الشعر والثر » ولكن الكتاب 
أحوج إليه من الشعراء [ يقصد الشعراء الموضوعين فى المسرحيات والملحمة لا بان 
ی مفهوم الشعر عند أرسطو ] » لأن مواردهم الأحرى فى الأسلوب أنضب من 
موارد الشعراء (۲) » . 

وعلى الرغم من أن أرسطو ينص نى حديثه فى التفس أنه لا عكن للقوة العقلية 
أن تمارس وظيفما بدون عون من اللحيال » فإنه مع ذلك يعيب الحيال من حيث هو 


EEE 
. ؛٠‎ ٤۳ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 
. ١ ٤ أس‎ ٠٠٠١ >» أرسطو : المعابة » الكتاب الثالك‎ )( 


4 س 


بدون وصاية العقل عليه . ولط بينه وبين الوهم )١(‏ . وتظل الى اللفظية ى 
الأسلوب لديه غاينّبا أن يصل المرء إلى الحقيقة والإقناع وحديث آرسطو نى الأسلوب 
SS‏ 


yy E eT 


يقول أرسطو : « يراعى المرء فى قوله ثلاثة أشياء : أوهما وسائل الإقناع › 
وثانيها الأسلوب أو اللغة الى يستعملها » وثالما ترتيب أجزاء القول (۲) » 
را کم م أرسطو وسائل الإقناع فى الأقيسة كأنا من وجوه البلاغة 

فى الفصل السابق . وعلينا الآن أن نشرح ما حص الأمرين ن الباقيين » وما الأسلوب 
ععى الصياغة والتعبر » » م ما بستلزمه صدق أثره من ترتيب أجزاء الكلام : 


)١( 
الأسالوب‎ 
ووظيفتة الرقناع . ويضيتق أرسطو ذرعاً بطبيعة الناس› وخاصة سواد » آم‎ 
حقا لو ننا نستطيع أن نستجيب إلى الصواب»‎  : لا يكتفون بالتعبر عن الحقيقة حر دة‎ 
ونرعى الأمانة من حيث هى » ما كانت بنا حاجة إلى الأسلوب ومقتضياته » ولكان‎ 
علينا ألا نعتمد فى الدفاع عن رأينا على شىء سوى الرهنة على الحقيقة » ولكن‎ 
کثبرآ من یصغون إل براهینا ثا رون مشاعرهم اثر ما یتأئرون بعقوام . فهم ف‎ 
. ) )۳( حاجة إلى وسال الأسلوب أكثر من حاجتهم إلى الحجة‎ 


« وإذن لا یکی أن يعرف المرء ما ينبغى آن يقال ›» بل مجحب أن يقوله کا 
ينبغى (4) » » على أن الصفوة تتأثر كذلك بالحجج والأسلوب معا . فالطريقة الى 


Aristote : De Anima, 111 8,432 (1)‏ - وقد تأر هذه النظرة الكلاسيكيون ونقاد 
المرب » كا سنشرح نى أثر نظرية أرسطو فى انحا كاة والصور عند المرب بعد » ولم تتطور هذه النظرة إلا منذ 
الرومانتيكيين » فاستقر مى الميال الحديث . 

(۳) أول الكتاب الثالكث من الحطابة لأرسطو . 
(۲) أرسطر : الحطابة الكتاب اثالث ١١١١‏ اس ۹۱ 
(4) امرجم السابق ۱1۰۲۴ ب س ۱١‏ ١١ء‏ 


— 0 


ما يقال أمر من الأمور تؤثر على كل حال نى عطريقة فهبه ولكن ليس للأسلوب 
تلك الأهسية الكرى نى جلاء الحقائق » بل إنه بأتى بعد طرق الحاجة . فهو لا 
يعدو ن یکون شیا کالیاً یتعلتق بانمیال » خايته اجتذاب السامعین . إولا يلجا اليه 
من يلقن الحقائق خالصة » كن يعل المندسة مثلا () . 

ويفيض أرسطو نى أسلوب اللحطابة »> ولكن كثرا ما قاله ينطبق على الحطابة 
والشعر معا . ولمذا كشرآ ما يستشهد من الشعر على ما بقول فا » على أن أنوا الحاز 
قد ذكرها أرسطو نى كتابة : « فن الشعر » »> ولكنه أطال فما فى الحطابة > وهو 
عيل نى كل مما على الآخر » وللأسلوب صفات عامة مجحب أن تتوافر له > شمر 
لكان أم ثثر » وهناك حصائص أخرى تفرق ما بين أسلوب الشعر وأسلوب الث > 
ثم إن من الأسلوب ما هو حقيقة وما هو محاز . ومر دهم إلى قدرة الكاتب أو الشاعر 
عل الابتكار نى الأسلوب وسنعرض ما قاله أرسطو هذه الأمور اللاثة على التوالى : 

. خحصائص الأسلوب العامة : هئ الصحة والوضوح والدقة‎ - ١ 


وصصة الأسلوب (۲) أساس جودة الكلام . وتستازم هذه الصحة أموراً › 
مها صحة استعمال الكلمات الى تربط الكلام بعضه ببعض : ومن هذه الكلمات 
متعلقات الفعل والإمم › ما تشتمل عليه أحيات من حروف تدخل على الأاء . 
فلا يصح ان یدل فہا تقدم و تأحر أو فصل بینہا وبن معلقاہا محیٹ يضطرب 
المعى (۳) . وعشلل أرسطو لذلك بملة للفيلسوف هرا كاتيس نا٤‏ 
و على الرغم من أن هذه اللتقيقة على الدوام » الناس لا يعتقدون فا )٤(‏ . .» فلا يدرى 


)0( اللطابة لأرسطلو » الكتاب الثالٹ » ٠٠۰٤‏ أ »> س ٠١ ٩‏ » ويتصل بالأسلوب فن الإلقاء ؛ 
وهو ذو أآهية نى امسر حيات واللطابة > ولكن أرسطو يعده ثانویا فہا آيغا ؛ إذ آن أرسطو يعى › قبل 
کل فی" » ما يعطى الأسلوب قيمته الثابة » سواء نطق به آم بقى مقرو فقط . 

(۲) أنظر ۽ اللطابة . الکتاب الثالث ٠٤٠۷‏ أ س ۲٤ _ ٠۹‏ » ولتعريف آدوات الربط أنظر : 
کتاب فن الشعر ۱٤٥١‏ أ س ٠١۱‏ . 

(۳) نفس المرجع ۱٤۰۷‏ ب » س ١١س ١١‏ »> وهذا هو ما يسمى لى البلاغة العرية : د التعقيد 
اللفظى » > وهو يؤدى إلى خلل لى المغة > منشؤه عدم عة التر كيب لغويا ونحويا وقد محدثت عه يع 
كتب البلاغة العربية منذ استقرت علاً . قار نه بكلمة عبد القاهر ى دلائل الإعجاز ص ٠4‏ : « ليس النظم 
( نظم الكلام ) إلا أن تضع كلامك الوضع الذى يقتضيه علم النحو » . 

)¢( اللطابة لأرسطو ٠٠٠۷‏ ب › سآ وما يليه . 


— ۱ س 


م يتعلق « على الدوام » : أبالحقيقة م بالفعل بعدها ؟ وما تستلزمه صحة الكلام أن 
تسمى الأشياء بأسمانها . ويقصد أرسطو بذلك إلى أنه لا ينبغى أن ياتى المتكلم بكلام 
عام حمل وجوهاً كثرة » فلا تم به الفائدة » إلا إذا قصد المحكل إلى الغموض › 
کا نى بعض تنبؤات الكهنة » أو ف الألغاز )١(‏ › و « اللغز أن تركب ألفاظاً لا يتفق 
بعضها مع بعض » وتۇدی معنی صعیحا . وهذا لا ینای بتأليف ألفاظ ذات معان" 
حقيقية » بل يتأنى باستعمال الحازات » مشل : رأيت من يلصق بالنار النحاس بالرجل . 
وهو لغز يقصد به من يستعمل الحجمة Ventouse‏ الصنوعة من النحاس . 
ثم لا بد كذلك من مرعاة قواعد اللغة الأخرى فى الألفاظ : مؤنها ومذكرها 
ومفردها ومثناها وحعها . 


(۲) وضوح الأسلوب شرط لحودته لأن الكلام الذى يعجز عن أداء معناه 
فى وضوح » يفوت الغرض منه (۲) . واللغة تكون واضحة كل الوضوح إذا تألفت 
من ألفاظ دارجة » لكنما حينئذ تكون مبتذلة » وتكون واضحة نبيلة بعيدة عن 
الابتذال إذا استعملت ألفاظا غر مألوفة فی الاستعمال الدارج ”ء كالکكلمات 
الغريبة » أى غر المبتذلة » وكالحاز والألفاظ المركبة » ولكن جب القصد قى استعمال 
هذه الكلمات غر المبتدلة فى الحاز ات . فالإفراط فى استخدام الكلمات الغريبة > 
وئی استخدام الحازات > ينتج )٣(‏ أثرا هزلياً . واستعمال الكلمات الغامضة ‏ 
لأا مشركة بين معان كثرة - وسيلة يلجأ إلما السوفسطائيون لتضليل سامعيهم . 

واستعمال الكلمات الغربية والأسماء المركبة والصفات المبالغ فيها أليق عقام 
الانفعال » فيال عن خحطيئة فى حال الغضب إنما بالغة عنان السماء » أو جسيمة . 
ولمذا كانت هذه الكلمات أكر لياقة بالشعر ما باللحطابة . وينبغى استعماطما لتوكيد 
الانفعال أو للسخرية )٤(‏ 

(۳) دقة الأسلوب : هى أن يتجنب فيه ما لا معرر له من ابتذال أو مو . ولغة 
الشعر مجحب أن تكون بريئة من كل ابتذال » وعلى الشاعر ن يعمد إلى الألفاظ غبر 

)0( آرسطو فن الشعر فصل ۲۲ › ۱٤١۸‏ › س ۲۷ ۴١‏ . 

(۲) أرسطو : اللطابة ۱٤۰‏ ب س ٣۲‏ . 


(۲) آرسطو : فن الشعر ۱٤۰۸‏ ب ب ٠٠١١‏ أ و كذا فصل ۲١‏ من فن الشعر . 
(4) المطابة لأرسطو ٠٤١۸‏ ب . 


Ns 

الشائعة » لأنه نى مقام إثارة الانفعالات : وہذه الألفاظ بجذب أنظار سامعيه » 
م لأنه يصف عادة مواقف وأشخاصا فوق ما ألف الناس » لأن الشعر يصف حياة 
الأبطال ى الملاحم » وعحاكى ما يشر الرحة واللعوف نى الأساة »> وفى كل هذا 
إثارة لمشاعر ليست مما نجرى به العادة + 


على أن الأمر » بعد » يتعلتق بالمواقف فى الشعر » ولا يصح أن يؤخذ على 
إطلاقه . فبعض مواقف الشعر لا يلامه إلا اللغة العادية . فلا يصح للشاعر أن يضع 
لغة سامية على لسان رقيق » أو فى صخر »› وى موضوع مبتذل . فى مثل هذه 
المواضع جب أن بط الشاعر بأسلوبه الشعرى » ولكن نى أغلب الأحيان جب أن 
يسمو به )١(‏ . وسن أن يتمز الأسلوب عن اللغفة الدارجة بألفاظ وصفات ثرفع 
من شأنه » على شرط أن يراعى القصد » والمعنى المراد به » وإلا جاءت العبارة غثة 
متكلفة » بدلا من أن تكون نبيلة ختارة » وذلك مثل عبارات آليسداماس i damas‏ 
المحكلفة . فإنه - بدلا من أن يقول عن شخص إنه مجرى - يقول : ٠‏ فدفعه قلبه 
إلى أن يطر بقدميه » . ويسمى الزن مثلا : « عبوس القلق القلى » . ويقول كذلك : 
« ستره.بورق أشجار الفابة » . بدل أن يقول ستره بالورق . ويقول : «وستر عرى 
جسمه » بدل : سر جسمه . وق هذه الصفاٽ والر يبات تظهر الغثائة › والعدام 
الدقة والذوق . وبتجى الغموض (۴) . 


فعلى الكاتب » إذن » أن مجعل فنه مستوراً > محيث يشعر المرء أنه يتكلم عن 
طبيعة لا عن تكلف . والكلام الطبيعى فيه مقنع »› والمضطتع لا إقناغ من ورائه » 
بل إنه يشر شبهات السامعان » لانم يظنون أن ؤراء هذا التصنع خدعة » وذلك كا 
فى أصوات المثلن على المسرح » فأبرعهم من بدا صوته طيبعياً عثل حقيقة الشخص 
الذى يتحدث عادة » وكلما بعد المثل عن طبيعة صوته » كان أبعد من الفن . فن 
المستطاع - إذن ‏ أن يسلك الكاتب منهج البارعين فى الفن » فتبدو لغته عادية 
مألوفة لا تكلف فيا (۲) . 

(۱) لایصح أن يغيب عن الأذهان أن أرسطو » حين يتحدث عن الشعر › إنما يقصد الشعر الموض؛ عى 
فى مل الملحمة والمرحية لا الشعر الغا » راجم ص ٤۳‏ س ٤٦‏ من هذا الكتاب » وراجم اللطابة 


لأرسطو ۱۲۰۲ ب » س ٠١‏ وما يليه » و كتا فن الشعر لأرسطو أول فصل ۲۲ . 
(۲) اللطابة لأرسطو + الكتاب القالك ٠٠٠۰١‏ آ ؛ س ۱۴ س١۴‏ . 


(۳) نفس المرجم ۱٤۰٤‏ ب .س١۲‏ ۹ 


e 
وموجز القول أن اللغة دقيقة إذادلت على الانفعال واللحلتق المراد > وإذا وافقت‎ 
موضوعها. وموافقتہا للموضوع معناه نها لا تكون مبتذلة فى امو ضوعات السامية »و لا‎ 
ساميةنى الموضوعات‌البتذلة » وألا تضاف إلا صفات تخرجها إلىالشكلف والصنعة.‎ 
ولكى تدل اللغة على الانفعال جب أن تستخدم لغة الغضب ف الإهانة > وطمجة الضجر‎ 
» والرصانة عند الحديث عن العمق أو الفجور › ولغة الحماسة عند الحديث عن اليد‎ 
ولغة اللحشوع فى التقوى » وهكذا فى الحالات الأخحرى . وهذه القدرة اللغوية ما يبحمل‎ 
N O E 
بلهجة انفعالية ينجح‎ O 
فى إثارة شعور سامعيه » ولو كانت حجته فارغة > وما بلجا بعض الحطباء إلى أن‎ 
وإذا استعمل‎ )١( بال‎ B AE بصو ته الحهوری دون آن تحوی‎ ez 
العبارات الملامة لموقفه وطبقته ( من رى أو مدت > ومن شاب أو شيخ‎ 
ومن رجل أو إمرآة » والدالة على طريقته فى الحياة ) » فإنه يدل ما ى الوقت نقسه‎ 
۰ . )۲( على خلقه » وهذا ما يوحى بصدقة إلى الحمهور‎ 


هذا » والأمور الثلاثة السابقة - ( الصحة والوضوح والدقة ) - بجحب أن تتوافر 
فی حیع آنواع الأسلوب » على حلاف يسر فى قليل من الاعتبارات اللحاصة بالشعر 
أو النثر . ولکن أسلوب الشعر بتمز عن النا بشيشن آنحرین : هما الوزن » واستعمال 
الحازات » وسنتحدث عن الأول على حدة > آما الثانی فسنعحدث عنه فى نايا كلامنا 
فى الابتكار ى الكلام وطرقه الحقيقية والجازية : 


١‏ - أسلوب الشعر والنثر : لغة الشعر موزونة . وأوزان الشعر محتلفة » ولكل 
وزن ما يلاه من المعانى والأجناس الأدبية . وأما لغة النر فليست موزونة . وينبغى 
ألا تكون اللحطبة فى عبارات موزونة » لأن الوزن يقضى - عظهره المصطنح - 
على ثقة السامعين فى اللعطيب » وبصرف أنظاره إلى شىء آخر. فى نفس الوزن . 
ولكن ينبغى آلا تكون الحطبة خالية من الإيقاع ٠‏ eصطال‏ > لأنه ساعد على 


(۱) نفس المرجع ٠٤١۸‏ أ س ۱۰ ۲۵١‏ » وى هذا يتجلى ضيق أرسطو با لجمهورية وعقيلعه الى كشرا ما 
كثيرا ما تتأثر ما لا صلة له بالحجة والعقل » وهذا ما عبر عله فى غير موضع » أنظر : الحطابة » الفصا, 
الأول من الكتاب الأول و كذا الفمسل الأول من الکتاب الثالٹث ص ۷ ۸ . 


)۲( نفس المرجع » الكتاب اثالث » ٠4١۸‏ س ۲٢‏ وما يليه . 


۱۱۹ 
الإقناع . فالشر إذن ینبغی أن یکون إيقاعياً وغبر موزون (۱) . 
- والنر نوعان : : مستمر مطرد › أو مقسم متقابل . والأول ما ليست فيه 
وقفات طبيعية بعن أجزائه الى لا يرط بيا سوى ألفاظ الربط » من حروف العطف 
والتعليق . والموقف الطبيمى ياتى ف لماينها . وهذا انوع من الأسلوب غر مستحسن » 
لأنه يستمر غير محدود حى النهاية . والمرء جب أن يرى مامه مواضع لاوقف . وإنما 
يلهث الناس ى السباق قبل أن يروا الغاية » ولکن حن يرو نما يدأبون فى السار دون 
شعور جهد . ومذا يقضل أرسطو »› تى اللعطابة > العبارة المقسمة المتقابلة الأجراء» 
على أن کون كل جزء مها غير طويل » ١‏ بحيث يدركه الطرف بنظرة واحدة » : 
وهذا النوع من العبارة مستحسن سهل الاتباع . أما حسنه فلأن العبارة فيه حدودة » 
يشعر السامع أنه أفاد من كل جزء من أجزانما ليصل إلى نتيجة من “ماعها . وأما سهولة 
الاتباع فلأن العبارة بمكن تذكرها بسهولة » لألها مقسمة إلى أجزاء » فهى أشبه 
بالشعر فى تقسيمها العددى » والشعر أسهلى اتباعا من الشر . على أن كل جزء من 
الأجزاء جب أن يستقل عى . وجب كذلك ألا ينقطع فجأة بالإضافة إلى ابلحزء التالى. 
آی لا یکون الفرق ہیہما کرای الطول > کا ئی هذا العدد لسوفوکلیس : وهه 
أرض كاليدون». ومن أرض بايونز طالعتنا السهولة الباسمة عر المضيق (۲) . فالزء 
الأول من هذه الحملة قصبر بالإضافة إلى المزء الثانى > وسوء التقسم فبا قد بوقع 
فى لبس » فيظن السامع أن كاليدون فى جزيرة بليونز » وليس كذلك ٠‏ 


والحملة ذات الأجزاء مجحب أن تكون كاملة المعى فى نفسها » ومقسمة إلى 
أجزاء كل ملا سهل المنطق فى نفس واحد (۳) . والحملة قد تكون بسيطة » أى ذات 
جزء واحد . ويراعى فما › والحالة هذه » ما يراع ى أجزاء الحملة ذات الأجزاء 

من آنما لا تكون جد طويلة أو قصبرة » إذ لوكانت بالغة الطول لتخلف عنما السامع » 
بقف فجأة دون ما يتوقع » فکكأنه عار وزن . 


. نفس المرجم » الفصل الثامن‎ )١( 

(۲) آنظر نفس امرجم ٠١١۹‏ ب » س ٠۰‏ س ٠ ١١‏ هذا ويقصد أرسطو أن أجزاء الجبلة تكون 
متقاربة فى الطول » أما تاويها فيه نمال آحر سيذ كره ف) بعد . 

(۳) لأن امقام مقام حطابة » فيحن أن يكون الجزه لى الجملة كذلك وهذا ما مكل آن يستفاد منه 
ى ال مملة ا مسر حية الثثرية »> » لنفس السبب . 


س ۰ — 

نم إن احمل ذات الأجزاء على نوعبن : إما مقسمة تقسيما بسيطآ » وإما متقابلة : 
والنوع الأول مثل قول اللحطيب اليوناى إزوكراتس وءهءهء] : « طالما عجبت 
من الداعن إلى الحتمعات الشعبية » ومن مؤسسى المبارزة فى الصراع » . والتقابلة 
ما تضادت فما الأجزاء بعضها مع بعض › وقد تستخدم فما كلمة من الكلمات 
رباطا بين الأأجزاء السابقة واللاحقة . فثال ما استخدمت فيه كلمة صلة بين الأجزاء 
امتقابلة قول إزوكراتس : « لقد ساعدوا كلا الفريقن : لا من خلفوهم وراءم 
فحسب » بل ومن رافقوهم كذالك » لأنبم منحوا هؤلاء أرضا جديدة أوسع ما كانت 
لے نی آوطانہم › وترکوا لأولئك رضا نی آوطانہم تکفیھم (۱) ٠‏ . فی النال کلم 
الفريقن » ربطت ما بين أجزاء الحملة . والكلمات المتقابلة هى : و خلفوهم 
وراء هم » » فهى متقابلة مع « صاحبوم » و ١‏ أوسع » متقابلة مع « تکفيهم » . 

ومثال الحمل المقابلة الأجزاء بعامة » قول إزو كراتس أيضاً : « طا لما حدث 
نى مثل هذه المشروعات أن خيب العقلاء » وينجح الحمقى » . وكذلك قول إز وکر اتس 
و وقد منحتهم الطبيعة وطنهم » ولكن القانون نفاهم منه » . فالأسلوب ى هذه الحمال 
السابقة حسن » لأن المعانى فى الأفكار المتضاد تفهم قى يسر » وحاصة إذا وصح 
پعضها مجانب بعضها الآحر » ولأن اء والمحالة هذه » الطابم المنطى للججة . لأن 
وضع تنيجتن متضادتن فى المنطق بعضهما انب بعض ييسر عليك آن تحكم بأن 
إحداهما حاطئة . وهذا فى طبيعة التضاد ' 

ثم إن من تلك الحمل ما يتوافر فيه مع الأزدواج التكافۇ وموم وذلك 
پساوی الأجزاء نى الطول . وما ما بتوافر فيه أيضاً تشابه الأطر اف Paromoeosis‏ « 
وهی ما کانت أجزاؤها متشاہة نى مطلع كل جزء أو ف مقطعة (۲) . والمتشابه ف 

)١(‏ إل هذا برجم ما نسبيه اللف والنشر . فإن الكلمة الى كانت صلة بين السابق واللاحق من 

الجبلة تضمنت إمالا مفصلا بعد . ويطلق عليه كذلك ال جع والكقيم > وله أقسام »ويتصل به ما يسى 
التفريق + أنظر : عى بن حزة العلوى : الطراز > + ٣‏ > طبعة القاهرة 1۹14 ص ١٤1س ٠٤٤‏ ) . 

(۲) داجم| ی هذا كله الكتاب اثالث من الللطابة » الفصل التاسم كله . وإلى هذا بر جع وجهان 
قن وجوه البلاعة العربية هما المطابقة والإز دواج , آما المطابقة أو المقابلة فقد حفل ا أرسطو لإرتباطها بالحجة » 
ولوضوح دلالة الجبل المشعملة علہا . راجع هذا الکتاب ص ۱۱۹ ٠۲١‏ وقد تحدثت عا كتب البلاغة 
المربية منذ قدامسة الذى يسمها مقابلة »> ويعرفها بنا و وضع الشاجرلمعان بر يد التوفيق بين بعضها و بعض 
الموافقة أو الالفة . فيأق نى الموافق ما يوائق ونى الخالف ما بخالف على المحة » أو يشرط شر وطاً ويعدد 
أحوالا خالف بضد ذلك » . (قدامة بن جعفر : نقد الشعر» الطبعة السابقة ص۷۹) و ثل له فى الشعر : = 


 ۱- 
. )١( كلمات الحتام هى ما عكن أن تسميها مسجوعة الأجزاء‎ 
هذا ما مخص أسلوب الثر » من حيث الإيقاع وما يتبعه من وجوه الصنعة‎ 


ابلاغية . أما ما محص الأسلوب من وجوه الحاز ومواضع استعماله » فهى أمور 
مردها إلى الإبتكار » وإلى الناثر أو الشاعر . 


وکذا: 
تقاصر م واحلولين لى » ثم إنه أت بعد آيام طرال آمرت 
ويتصل بكلام أرسطو ما يسمى بالف والتشر > كا سبق أن أشرنا » ثم التكافؤ فى الشعر على حب 
ما ,ری قدامة » سين يأ الشاعر معنيين متكافين أو متقابلين سلا وإيجابا أو غيرها من أقام التق ابل » 


شل : 
حلو الشمسائل وهو مر باسل عى الأمار صيحة الازهسان 
ومشل : 
جا اا ام ج و غاج وا 
ومشل : 


و كيف يساوی. حالدا أو يناله خيص من التقوى بطين من الحسر 
( أنظر المرجع السابق ص ۸١‏ س )۸١‏ . 
وما الإزدواج نى اثر فأول من فطن له الجاحظ » وأورد له أمغلة كثيرة : ( البيان والتبيين طبعة 
اندو » + ۲ ص ٠4‏ ) ؛ ولكن أبا هلال عقد له فصلا خاصاً ى السناعتين » وقسمه إلى ما هو 
متعادل الأجزاء:فى الطول أو. متقار ا » وينبغى أن يكون الجزء الأير هو الأطول » سواء أكان الجرآن 
مسجوعين آم .لا > وفضل مع ذلك الأجزاء المسجوعة . ومثل له لى القرآن : « ولسم بآىذیه » إلا آن 
تغمضوا فيه « »> « وأنه هو أك وأبكى » وأنه أمات وأسيا » ( أنظر السناعتين لأب هلال السكرى 
طبمة القاهرة ۱۴۳۲۰ ھ ص ۲٠١۴ ۱۹٩‏ ) . 
ويلتحق به التشطير » وراد به توازن المسراعين فى الفعر › وتمادل أقغامها » رأمعلته كأمثلة 
الإزدواج ى الثر » كقول الشاعر : 
شوى إليك تفيض منه الأدسسعم وجو إليك. تضيسق عشسه الأضلم 
( امرجم الاق ص ٣۲۲۷‏ ۳۲۸ ) . 
() يفهم من عرض أرسطلو للصائس الثثر على نحو ما فملتا أنه لا عفل بالسجم كيرا كا حفلل 
بالمطابعة والازدواج . وقد حص الجاحظ باب تحدث قيه عن السجم » فذكر أن اللفظ إله أسرع › والآذان 
إليه أنشط . ( البيان والتبيين ال جزء الأول » طبعة السثدوف ص ۲۳۲ ۲۲١‏ ) . ويعد عبد القاهر الجر جافى 
السجم والازدواج من الأمور الى تعمد علما الحطابة . وإن كان يور الازدواج مل إلتزام السجع إلا 
ماجاء مه عفوآً ( راجم : عبد القاهر الجرجافى : أسرار البلاغة ص ۸ ٠ ٠١‏ وكذادلائل الإتجاز 
انفس الولف » طبمة المنار » القاهرة ۱۴۳١١‏ هص (٠١‏ س 4)٠١‏ ) . 


— ۲ 


-الابتكار ى الأسلوب : وهو مصدر عن موهبة طبرعية أو طول مران ۔ 
وخر الكلام ما نقدر به على الظفر بأفكار جديدة فى يسر . والكلمات الغريبة 
تروعتا ولا تفيد » بل قد تدحل فى باب العجمة إذا كارت فى الام . والكلمات 
المتذلة لا ت تشر إلا ما سبتق أن علمتاه » وامحاز هو خير ما نقف به على أفكار جديدة . 
فعندما يدعو الشاعر الشيخوخة : الغصن الذابل » يشر فما فكرة جديدة » وحقيقة 
جديدة » بواسطة مبدأً مشترك بين الأمرين هو وجه الشبه )١(‏ . « والحاز يكسب 
الكلام وضوحاً و“ موا ؟ وجاذبية › لا یکسبه إباها شىء آخر () ۲ ٠.‏ 


ویعرف آرسطو الحاز بقوله : « وامحاز نقل سم یدل على شی ء إلى شىء آخحر . 
والنقل يم إما من جنس إلى نوع أو من نوع إلى جنس أو من نوع إلى نوع أو محسب 
المثيل . وأعى بقولي من جنس إلى نوع ما مثاله : ١‏ هنا توقفت سفینی » › لأن 
« الإرساء » ضرب من « النوقف » . وأما من النوع إلى الحنس فثاله : « « أجل › 
لقد قام أودوسوس بالاف من الأعال الحيدة » » لأن « آلاف » معناها «كثر » › 
والشاعر استعملها مکان « کثر » . ومثال احاز من النوع إلى النوع قوله : « استنفذڈ 
حباته بسيف من نحاس » و « وعندما قطع بكأسمتن من نحاس » . لأن « استنفذ » 
هنا معناها د قطح » و « قطع » معناها « استنفذ » » كلتاهما تدل على انتز اع الأجل . 


وأعی - بقولى : ١‏ محسب المثيل  »‏ خيع الأحوال الى فبا تكون نسية 
الحد الثاني إلى الحد الأول كنسبة الرابع إلى الثالث › لأن الشاعر سيستعمل الرابح 
بدلا من الثانی والتانی بدلا من (۴) الرابع . وق بعض الأحيان يضاف الحد الذى 
تتعلتق به الكلمة الميدل ما الحاز . ولإيضاح ما أعى بالأمثلة أقول: إن النسبة بين 
الكأس _وديونيسس ددورههاط هى نفس النسبة بين الرس وأرس ۸۲٠‏ ( أرس 
إله الحرب عند اليونان » وديوئيسس )٤(‏ إله اللحمر) . بقول الشاعر عن الكأس 
٣ا‏ « ترس ديونيسس ٠»‏ » وعن الرس إنها « كأس أرس » . وكذاك النسبة بن 

)١(‏ الكتاب الثالث من الحطابة » أو الفمل الماشر. 

. (۲) تفس امرجم ٠٠٠٠١‏ أ ١لا١٠.‏ 

(۳) الحياة واالشيخوخة حدان » و كذلك الهار والمشية » ونسبة انما _ وهو الشيخوحة س إلى 
المحياة كشبة الربع س وهو المشية ‏ إلى الهار . والشاعر يستعمل الرابع بدلا من الثاف فيقول : عشية الياة 
بدلا من شيخوخة المياة » كذاك يستعمل الثاف بدلا من الربم فيقول : شيخوخة اللهار بدلا من عثية الهار . 

. دیونیسس یبدوا آحیانا ئی شکل مغال ی يده كأس كبيرة كأنها درع صغيرة مستديرة‎ )٤( 


ا 

الشيخوخة والياة هى بعينها النسبة بعن العشية والهار . ولمذا قول الشاعر عن العشية 
ما قاله آنبادوقليس إلا « شيخوخة » النهار » وعن الشيخوخة آنا « عشية المياة » > 
أو ٠‏ غروب العيش » . . وعكن أيضاً استعمال هذا الضرب من الحاز بطريقة أحرى . 
فبعد الدلالة على شىء باسم يدل على آنحر » تنكر صفة من الصفات الحاصة ذا 
a‏ 
١‏ کاس خر (ا) ).ˆ 


وامحاز ذو قيمة كبيرة فى الشعر والئنر » ولكن الكتاب أحوج إليه من الشعراء > 
لگن مواردم الأخرى ى الأسلوب أنضب من موارد الشعراء (۲) : 


ومع أن أرسطو يعرف الحاز ما مجعله قربباً ما نطلتق عليه « الاستعارة » » فإف 
فى الأمثلة الى ذكرها » » وفى المعانى الى أوردها » ما يدل على آنه يريد منه كل 
ما يتجاوز التعبر الحقيى البسيط » فهو أقرب معى إلى الحاز بعامة : 


فالتشبيه : « استعارة »› والفرق بینه ون الاستعارة طفيت . فإذا قلت إن 
الوس ٠‏ كر غ الأعنك ادا کان فی قولف تشبیه » وزد تحدثت عنه فقلت : 
« وثب الأسد » كان استعارة . وللتشبيهات فائدة فى الشعر وار » ولكنها بالشعر 
أليتق . ويستخدم النشبيه فما تستخدم فيه الاستعارة » لأنہما متحدان فما عدا ما ذكرنا 
من فرق . وهذه بعض أمثلة للتشبيه . تحدث أندروسيون عن إدريوس u‏ ء14 
فقال إنه كان مثل كلب الصيد الثائر أطلق من قيده » فهو منقض عليكم يعضكم › 
فكان إدريوس مفال المتوحش الذى فك عنه قيده » . . ومته تشبيه أفلاطون : « إن 
هؤلاء الذين يسلبون المونى يشبهون اللاب » يعضون الحجارة الى برمون ا » 
دون أن مسوا الراى » . وكذلك نى ثيل أفلاطون لشعر الشعراء بأنه : ١‏ يشبه أناسا 
يعوزهم الحمال » ولكن فيم طراوة الشباب ء فإذا ذبلت هذه الطراوة ضاع كل 


(۱) آنظر آرسطو : فن الشعر ۱٤١۷‏ ب › س ٦‏ ۴۲ ۰ و کلام آرسطو يشل کٹرا من ضر وب 
الاستعارة العربية ور شيحاا , 

() أرسطلو : اللطابة » الكتاب الفالٹ » ٠٠٠١‏ أ س ٤‏ س ٣‏ > وريد أرسطو بالشعراء شعراء 
المسرحيات واللاحم» لأن مواردهم الأخرى كثيرة ى الكايةرى وحدا وى الشخصيات والمواقف وهلا 
ما یو کد آن آرسطو إنما کان يمى الشمر الموضوهی لا الغنائی . کا مبق أن أ كدنا ذاك »› آنظر ص٥٤‏ س ٤۸‏ . 


— ۳4 


ما ہم من رونق» وكذلك الشعر إذا حول إلى نر )١(‏ » . . وقد قال د٤وستيسس‏ 
je Demosthenes‏ الأئينين rl‏ ھن آصام دوار البحر فوق ظهر اأسفينة . 
وكل هذه الأفكار عکن أن يعر عنها بالتشبيه أو الاستعارة . . ولكن الاستعارة 
التناسبية 0rطماءص‏ لnaەناءمpەم‏ أو ( التشبيه التناسی ( عکن أن تطبق بالتبادل 
على كلا المشبه والمشبه به » « مثلا إذا قلنا : إن كأس الشراب يشبه الترع بالنسبة 
إلى ديونيسس» آمكن أن يسمى الدرع كذلك کأس شراب رس (۲) » . 


والتشبيه أقل أثرا من الاستعارة » لأنه أطول منها » ولأنه لا يفيد مباشرة وحده 
المشبه بالمشبه به » ولذا يقل اهام السام به . لأن القول ‏ كقوة الحجة - يكون على 
قدر سرعة الإفادة a CG‏ 
تسار > دون أن 7 تقتصر على وصف جانب من الحوانب (۳) . وحر التشبيهات 
ما کن قلبه على نحو ما سبق ی النشبیه التناسی )٤(‏ . 

والاستعارة : أقوى أثراء من التشبيه » ولكن جب ألا تكون بعيدة المنال »› 
فلا ينبغى أن ببالغ المرء ء فى البحث عا حى تبدو غريبة . ومجب كذلك ألا تكون 
واضحة كل الوضوح › وإلا كانت عدعة الأثر » لأن الئاس لا تمون بالا قيسة 
الواضحة كل الوضورح > وهى الى يعرفها كل الناس ولا حتاج إلى حث » كا 


)١(‏ أنظر الجمهورية لأفلاطون » الكتاب الماشر ٠٠١‏ ب » ومعلوم أن أفلاطون سمل على الشعراه 
ی جهوریته »> سبق أن أشر نا إلى ذلك ص ۲۰ - ۲۸ من هذا الكتاب . 

(۲) لفهم هذا المثال راجم ص ٠۲۳‏ من هذا الكناب » وراجع لى هذا كله الفصل الرابع من الكتا 
الثالث من الطابة أرسطو . والتشبيه التثاسى وهو ما يسى لى البلاغة العرببة « قلب التشيه » أو « غلبة 
الفروع على الأصول» ر أو و الطرد والعكس » كتشبيه الد بالورد » ثم تشبيه الورد بالحد » و كتشبيه 
الميون بالأر جس » ثم الر جس بالميون » ذلك نهم بجملون الأسل ؟ التشبيه فرعا » والفرع أصلا » الإا 
الطرافة . ( راجم الحصائص لابن جى » مطبعة الهلال ۱۳۲۳۱ هھ ۱۹۱۳ م + ١‏ » ص ٠٠۸‏ > والحل 
السار بى أدب الكاتب والشاعر لابن الأثیر طبعة بولاق ۱۲۸۲ ۾ ص ۲٠۹‏ » وأسرار البلاغة لمبد القاهر 
الجر جانی طبعة رشبد رضا ۱۳۰۸ س ۱۹۳۹ م ص ۱۷۷ س ۱۹١‏ ) ومن الأمثلة ذا القلب شعر مصلل 
صادق الرافمى 

تقاست المسن إلالاهى » وانى يقاعها » فالأمر بيهما مر 
فللشمس مها طلعة الحسن مشرقا وفهسا من الشس التوقد والجمر 
فللظى با مقلعاها وجيدها وفيا من الظى التلفت والذعسر 

(۴) الطابة لأرسطو ۲۲۱۰ ب > س ۱1 4 ٣۳)۲١‏ لهم. 

(4) نفس امرجم ٠4٠۳‏ أس 4 ومايليه , 


6ے 
لا يلقون بالا إلى ما هو غريب بعيد المنال . ونما متمون بسماع الأفكار الى نيط 
مها مجر د سماعها » وليست معروفة من قبل أو ليست حاضرة ى الذهن (۱) : 


وتزيد الاستعارة حساً إذا توافر فما - مع ما ذكرنا - ١‏ النضاد والعثل » > 
والنثيل يكون على نحو ما ذكرنا فى النشبيه » أى يشر النظر أمام عيوننا . والتضاد 
يضيف إلى الصورة » ويساعد على الحكم بين الصورتين » إذ ألبما تؤديان معنيين 
متقابلين . ومن بين الأمثلة الى يذكرها أرسطو ما قيل فى خحطب الرثاء أن سقطلوا 
نی ميدان الحرب من الأئينيين : « ينبغى لليونان أن تقطع شعورها حول نبور من 
سقطوا ئی حرب سلامیس » إذ أن حريها وشجاعها دفتتا فى نفس الق ٠‏ . م يقول 
أرسطو : « ولو أن المتكلم هنا اقتصر على قوله . كان من الصواب أن تبكى اليرنان 
بعد ما قرت شجاعا » لكان نى قوللى استعارة » واستعارة مثيلية ( تصويرية ) 
ولکنه مهنا الأزدواج فى قوله : ۾ شجاعنما ۾ و ٠‏ حريما ‏ » قد صور نوعآ من القابل 
بضيف جديدا عل الاستعارة . . وى مثل قولنا : « أينع شبابه » استعارة فيا مدا 
المحياة والحركة . وأقوى منه ما قاله لیکولیون ۸هءآهءرا عن القائد شر یا 
اطا : « ولم حترموا حى تمثاله النحاسى > الذى قام يشفع له هناك » . 
فنى هذا القول استعارة حية » فشابریاس تى خطر » وتثاله بشفع له » هذا الشى ء الى 
لا حياة فيه » يصبح حا يقص أمجاده على مواطنيه . و هذه الاستعارات نرى 
الأشياء فى صورة حركة وحياة » كالما مصورة تتحرك أمام عيوننا (۲) » وهي 
ما يزيد ا معى قوة تصوير . 

وکان من دأب هومروس ئی أسلوبه أن ہب الحياة مالا حیاة فيه . وی عباراته 
تتجاى حبوية التصوبر وقوته . ومن الأمثلة الى يذ كرها أرسطو عن هومبروس قول : 
و طار السهم » و « نفد سنان الرمح الحنون فى عظام صدره ٠‏ و ٠‏ إلى قلح الوادی 
سرعان ما قفز ذاك الجر القاسى الذى لا يستحى » . والمال الأخير ى وصف حجر 


(۱) نفس المرجم ۱۴۱۰ ب س ٠.۲١-۲۰‏ 

(۲) داجم نى هذا كله اللطابة لأرسطو ء الكتاب الفالك » الفصل الماش وأوائل الفصل الحادى 
عر . ومثل أرسطو للاستعارة الى يعوزها التصورر والمر كة بقولنا نى رجل حير إنه متكامل | لحوانب > 
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— ۱۳۹ 


سيسيفوس ودطمروز؟ )١(‏ . وفيه استعارة تناسبية (۲) » لأن نسبة الحجر إلى 
سيسيفوس كسبة من لا رحة عنده إلى الضحية الى يصليها عذاباً دانماً . وكشراً 
ما تور وروس مالا اة فة ى رة الي < ا ى الأملة الفافة ع وكداة 
هذا ا مال ومروس فى أمواج البحر : « محدود بة فى زوبانما ايض » أفو اجا تندفع 
فى إثر أفواج دون انقطاع (۳) » . وى هذا كله يتجلى معى التصوير البلاغى › 
أى تمثيل الشىء أمام عيوننا كأنه حدث ويتحرك »> وهو المعى « الدرای »فى 
التصوير فى الاستعارة والتشبيه على سواء »> وهو ما نطلق عليه المثيل )٤(‏ . 


)١(‏ نى الأساطبر اليونانية أن سيسيفوس كان ملكا طاغية » فحكم عليه نى المحم بأن يدفم حجرأ كبير! 
لى أعل ليصعد به قة جيل . وكلما وصل الحجر إلى القمة تدحرج وحده ولزل إلى الأسفل . فيدفعه 
سیسیفوس من جدید . وهکذا یكون عقاب سيسيفوس أبدياً > وقد صار هذا مثلا لمن يبذل مجهودآ شاقاً لا نتجة 
. ظر : 958 Homer, Odssey Xi,‏ 

(۴) الإستعارة التناسبيه كا يشر حها أرسطو أقرب ما تكون إلى الاستعارة المكنية لى البلاغة العربية 
القدعة » فى مثال أرسطو السابق نقول أنه شبه المحجر بإئسان قاس لا قلب عنده »> وحذف الإنسان ورمز 
إليه بث من لوازمه هو القسوة . لكن الاستعارة المكنية فى العربية مراعى فيا المفظ الذى تجرى فيه 
ولذا كانت الدود بينها وبين الاستعارة التصرعية غير فاصلة داتما . إذ كن فى مثال أرسطو أن نعتبر ه استعارة 
فى القسوة » ولكنه إجراء لا يعطى المعى قوة التصور المرادة . 

(۳) أنظر : 299 ,۷111 نا1 : 0e‏ أرسطو : المرجع السابق ص ٠١١١ ۱٤١١‏ › 
وهذه الأمغلة يدخلها أرسطو فى الاستمارة » وتطلق عليبا البلاغة الحديغة إسم م التشخيص » د0زpersifica‏ 
لأن ها حصائص تتصل بالالات العاطفية » وبا تتميز عن الاستعارة › وقد قلنا شيعا عن هذا م التشخيسمء 
فى كابتا : الياة العاطفية بين الملرية والصوفية » وسنشرحهذه الحالات فى كتابنا : علمالأسلوب أو 
البلاغة السديغة » وقد فطن عبد القاهر المرجافىلشى” من هذا القبيل تكلم عا ينزل منّزلة العاقل » ورأى 
آنه جدير بأن يفرد له باب . ( أنظر عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاففة » طبعة رشيد رضا » 
ص ۳۱ )٣۲‏ . 

(+) وقد رآینا کیف أن أرسطو برى أن آنواع الجاز ينبغى آن نمثل أمام عيوننا المنظر » وتصوره 
يفيض بالمياة والح ركة » وقد فطن لمذه المعمانى عبد القاهر الحرجافى ف) اه التمثيل ى التشبہات 
والإستعارات » وهو تيل المعانى المعقولة محسوسة حية » ولذا يقرن المشيل فى كلامه بالتصوبر › ويشرح 
وجه الحسن فى قول الشاعر : 

فأصيحت من ليلل الغداة كقابضش على الملاء خانعه فروج الأصاابع 

باه ينقل الحر إلى العيان » فتعمل المشاهدة أثرها بى تحريك النفس »> ويضرب لذلك مثا كأئه شرح 
اكلام أرسعلو : بأنه لو كان الرحل مثلا على طرف لبر ء قأدعل يده لى الماء وقال _: أنظر » هل 
حصل ف كفى من الملاء شى" ؟ كان لذاك ضرب من التأثير الزائد على القول والنطق ؛ و كذلك التمثيل فى 
الاستعارة . وبرى أن ال جع بين الشكل وهيئة الحر كة ما يزيد الكلام حسنا ف التشبيه والاستعارة . ومثل 

فى الاستعارة بقول الشاعر : 


— ۷ 


والاستعارات - كا سيق - مأخوذة من أشياء متشامة . ولكن ينبغى ألا يكون 
وجه الشبه واضحا كل الوضوح ى الاستعارة والنشبيه على سواء » بل يدرك بالتأمل » 
شأن الفيلسوف الذى يدرك بفكره صلة بين الأشياء المباعدة . وذلك كا يقول 
الفيلسوف الفيثاغورى أرشيتاس عمارطء۸۲ على سبيسل التشيه : « إن القاضى 
كالحراب ى المعبد » نى أن المظلوم يلجا إلى كليهما ملا فى الإنصاف » . وعلى سبيل 
الاستعارة بقول اللحطيب اليونانى إزوكراتس - فى كلامه عن السلطات - إا 
« متعادلة » » إذ هو ذا القول يوحد بين شيشن هما فى الحقيقة متباعدان كل التباعد › 
وها : التساوى بين سطوح الأشياء امحسوسة » والنساوى بين القوى السياسية )١(‏ . 

هذا » والأمثال استعارة » لأنما استعارة حالة من نوع إلى نوع » كأن تقول 
فى رجل أرادأن جحلب لنفسه نفعاً بعمله فكانت عاقبته الحسران : « رجل الكرباتوس 
Carpathus‏ وأرانبه () 6 . 

ويعد أرسطو المبالغات الناجحة من باب الاستعارات . و عثل ها بقول هومروس 
Ha, × 389‏ : ... على الرغم من أنه اأُعطانی کشراً کاراب أو کرمل 
البحر . ٩‏ ويقول هو مبروس أيضاً (388-390 ×¡ ,كا8 « أما تلك حفيدة تريوس » 
فلن أتزوج مها بدا » نعم › على الرغم من أنها أجمل من أفروديت الذهبية . . . 
والمبالغات ى رأى أرسطو - ألبق بالشبان» للها تصور خلق الحماسة» ولمذا كثراً 
ما تستخدم للدلالة على الغضب › وهى لذلك لا تلام الشيوخ .۰ 


س إذهم ألى بين عينيه عزيه ونكب عن ذكر المواقب جانا 

ثم يقول : إنه « أرإك العزم واقفاً بين الميئين » وفتح إلى مكان العقول من قلباك باباً من العين » . 

( أنظر : عبد القاهر المرجانى : أسرار البلاغة » نفس الطيعة السابقة » ص ٩1‏ ب ۱١۸‏ وص ٠١۷‏ 
1°)(. 

. ۱۸ ۹٩ س‎ ۱٤۱۲ الحطابة لأرسطو‎ )١( 

(۲) نفس المرجم ٠١١۳‏ أ س ۾ » وأصل الل أن ذلك الرجل جلب لى ابحزررة أرانب بنبة الثف » 
فكانت سبب الطاعون » وى كتب البلاغة العربية أن المخل استعار ة لأن مضر به مشبه بمورده . كأن تقول 
من ضيعوا الفرصة عل أنفسهم ثم جاءو! يطلبو نما بعد أوانها : « الصيف ضيمت ابن » ( بكر التاء ) » 
لأنه ى الأصل خطاب امرأة كانت زو جا لرجل موسر » فكرهته » فطلقها . زوجت مبلق » وآرسلت 
تستجدى زو جها الأول » فقال» هذه اللجملة ما » فصارت مثلا لن ضیع‌الی" ى وقته > و جاء يطلبه بعد فواته . 

(۳) نفس امرجم ٠١١۴۳‏ أ س ۲۰ وما یلیه » ولا ینبغی أن يغيب عن أذهاننا آن أرسطو يتكلم هنا 
يى الأسلوب » فهو لا يقصد مطلةا المبالغة الى تصل إلى حد تزبيك اللقائق» وإلا كان هذا ضارا بالتصور »- 


۳۸ ~~ 
وما يستملحه آرسطو نى الأسلوب » ويعطيه قيمة امحاز » الاإلغاز : وهو أن 
تركيب ألفاظ لا تتفق مع بعضها البعض تؤدى معى صحيحاً (۱) . ومنه أن تذكر- 


د وقد سبق أن بينا مى المستحيل نى الشعر ومىيجوز لشاعر أن يصوره» بحيث لا يضر بتصورر القائق» 
وبحیٹ بز ید نی قوۃ اجا کاۃ من جائہا الفی ص 1١ ٥٦‏ من هذا الكتاب . ويتحدث أرسطو فى الحطابة 
نى مواضع التفخم والتعظع والتحفير فى الحطابة الاستدلالة » فيقول مثلا : المد حطاب يكشف عن عظبة 
فضيلة من الفضائل » فيجب أن يبرهن فيه على أن الأعمال فاضلة ٠١‏ ومن وسائل التمظم ملا پان آن 
الندوح هو الوحيد الذى قعل النبيل » فيأخذ الحجج من اللابسات والاعتبارات اللناصة إزمن الفمل » 
وما أثار الىمل لى خيال من شاهدوء من آيات الممة اشر ف ٠ ٠‏ وما يعين الحطيب فى هذا مقارنة مدوحة 
بالشاهير من الناس إذا أمكن . رإلا قارنه بمن لمم اعتبار بحيث يكون مساويا لمم . ( أنظر الحطابة : 
۷ ب ٠۳۹۸‏ ) » وقد سبق أن شرسحنا صلة الشمر الوثيقة بالحقيقة » وادراك أرسطو لوظيفة 
الآإدب وااللة وفنو لها عامة › أنظر صفحات ۳€ س ۳۹ + ۲1 س NV VY Coo — ot ¢ F4‏ 
هذا الكتاب وهذا الإدراك الف تماما لما فهمه النقاد المرب من مدح أرسطو المبالغة » لن لأرسطو 
[ما قصد إلى تصور إحساس أو شور حاص مى جزئى » أى الإبحاء بقوة الممى فى نفس القائل » قوة 
تؤدبا المبالغة خير أداء » والمبالغة خير أداه » ولمی ى ذاته بعد ذاك يح إذا روعيت ملابساته » فى 
الأمثال الى ذكرها أرسطو بريد هومير وش فى امال الأول كثرة العطاء . حى أن المدد يضيق به » فيعبر 
عن تلك الكثر ة بالتر اب آر برمل ابحر » و الال الآخر يريد القائل أنه لا يتزوج من تلك الفتاة 
ولو کائت حل من أفروديت . أين هذا من مبالغات بعش شعراء المرب الى ,محدسها النقاد والى تشوه 
الحقائق أسيانا فى تصورر قوة الملدح أو مجاعته بصور لا نصيب لما من السحة . عل ننا سبق أن قلنا 
أن أرسطو [نما عى » فى كل ما كتب عن الشمر » الشعر الموضوعى لا الغنا . 

وعل ذلك فالاستشہاد ما ورد فی کتاب فن الشعر عل تیر بر 'التثاقتض ی کلام شاءر نى موقف » أو عل 
الملو فى التمبير » خلط و قصور » لأن أرسطو ) يقصد لى شمره إل شى" من ذلك » وإنما تحدث عن المبالغة 
الفنية ى اللطابة فقط كا شرحنا . رعلى هذا ند كلام قدامة بن جمفر لى استصانه المبالغة واشاراته إلى 
اسعحسان شمراء اليونان لما وأنبم قالوا : أمدق الشعر أكذبه » غير سحيح الإسناد إل أرسطو اطلاقا . 
( داج نقد الشر لقدامة بن جعفر ص ٠۷‏ ) ويتيمه أبو هلال السكرى فى استحائه الغلو : وهو ذوق 
المرب ى اليح . حين يضفون عل الماح ما يجا الحقيقة » لى المواقف الى لا تم عن شور صادق » وإ نما 
تدل عل جرد وحم عل ذوق سقم » مثل : 

فى لو ينادى الشمس ألفقت تناعها ٠‏ أو القمسر الارى للق القالدا 

( آبو هلال : المناعتین ص ۲۸۰ س ۲۸۷ ) . 

ويشرح بد القاهر الجرجا رأى من ررى أن خير الشمر أكذبه » ويفسر ذلك بأن الشعر لا يلرم 
حدرد المنطق بإقامة البر أهين عل ما يقال » إذ الشمر مل حيث ‏ هوشمر لا يكب فضلا ونقما » والحطاعطا 
وإرتناعا » أن ينسل الوضيع من الرفمة ما هو منه عار » أو يمف الشريث بنقص أو عار » ويعارضه 
بالرآی لأى بزث الشمر ميزان السدق » وبمد أن يين اجج الرأيين يتم إمرأى الأغير > ( راج 
أسرار ابلاغة لبد القاهر الجرجانی ۽ طبعة رشيد رضا ؛ ص ۲۴١‏ س ۲٣۸‏ ) » ول هذا لا سيل إل 
أرسطو إلا نى سدود ما ذكر لى اللمطابة فقط عل نحو ما شر ناء ٠‏ 

(۱) آنظر الشمر ٠٤١۸‏ أ س ۲۲ ٠‏ , 
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كلمة ذات معنيين مرتين فى حلة » محيث يراد ا فى المرة الأولى معتاها التبادر ٠‏ 
وى المرة الثانية معناها الى . مثل كلمة مطعه لها معنيان : امتراطورية وبده » 
وذلك فی قول إزوکراتس . إن إمراطوریہم 6ه کانت بده فایه متاعہم» . 
ومثل قول الشاعر آنا کساندريس anaandres‏ : « الموت أجدر بك › قبل 
أن تأنى أفعالا تجعله أجدر بلك » . فإن معناه أنه ينبغى أن موت المرء قبل أن بأقى 
أفعالا محرمة تجعله يستحق علا الموت . وهنا فرق بين الحدارة الأولى لأن معثاها 
اللياقة » على حبن الحدارة الثانية معناها استحقاق عقوبة » وكذاك فرق بين الوت 
ععناها الأول و معناها الثانی » فالأول موت طبيعى › والثاى هو القتل عقوبة . 
وجب أن تقوم قرينة على المعى مراد »> وأن تكون العبارة قصبرة » وينبغى ن 
تشتمل على طباق » لتفيد فكرة طريفة سريعة ا مأخذ » ولتكتسب حيوية وقوة )١(‏ . 

هذا » وأسلوب اللحطابة تلف عن أسلوب الكتابة . فالأول يعثمد على فن 
الإلقاء »> ولذلك كان أكر قبولا للطابع « اللرامى » » وكشرا ما دف لإثارة 
الانفعال وتصوير الأحلاق . أما أسلوب الكتابة فهو أ كل »› ولو أن الحطب كتبت 
لبدت أقل قيمة "ى الأسلوب » لاما تفقد بعض مقوماتا الى بعتمد علما ى إثارة 
الشعور » من مثل فن الإلقاء وما يتبعه من تغر نرة الصوت . وهمذا كان من الألوف 
فى الأسلوب الكثابة التكرار وفصل الحمل » بدلا من وصلها نى الأسلوب الكتاى ٠‏ 
ويصحب هذا التكرار والفصل تغر ى نىرة الصوت عيث تناسب المقام » ويقصد 
سا التأثبر عن طریق « درای » مثل : « هذا هو الفاجر من پینکم » الى غرر بكم › 
الذى خدعكم » الذى قصد إلى خيانتكم إل أقصى حدود اللبيانة » . وكذا الشآن ق 
الحمل المغصولة » مثلا : « أتيت إلبه »> رجوته » . مثل هذه احمل جب أن تمثل › 
ل أن تلنى عرد إلقاء بصوت رتيب . وعلى الرغم من أنها تحتوى على فكرة واحدة › 

() المطابة لأرسلی ۱۲۱۲ ب » وقد انتفع بهڌا قدامة بن جعفر » وهو من آوائل من اثر وا پأرسطي. 
من المرب » فهو يفرد باب للألغاز » وبرى أنه رياغنة الفكر فى تصحيح الحانى » واخراجها عل الناقفة 
والفساد إل معى الصواب والمق » مع الفطنة فى ذلك » أو استنجاد الرأى نى استخراجهء ورمثل له بقولالشاعر 
بقول الشاعر : 

رب ثور رآیت ى جحر مل وهار لى ليلة ظلماء 

والمراد بالفور قطعة جين » وبالار فرخ الحبارى . وهو لا يشترط فيه ما اشترطه أرسطو ٠‏ وها 

ينحو به إلى اللاعب بالألفاظ » ومواراة القصد عندما برمى المعكلم إلى التعية فى كلامه > ( نقد اثر 


ص )٦1۹4 = ٦۷‏ ء 
( م ٩‏ - النقد الادلى الحديث ۲ 


۳۰ 

فهى توحى مع ذلك بان أشياء كشرة قد فعلت . فا ن الوصل يدخل حلا كشرة 
فى حكم واحد » يقعل الفصل عكس ذلك » فيوحى بأن الثى ء الواحد أمور متعددة » 
فيجعله كر أهمية . فإذا قال اللحطيب مقلا : و« أتيت إليه › تحدثت معه » توسلت 
إليه » ء ظن السامع أنه قد قا بأمور متعددة › فإذا عقب الللطيب بعد ذلك : 
لکنه م بلق بالا إلى شىء ما قلت » » أحدثت ئت الحملة الأخرة أثر؟ أقوى نتيجة لدى 
السامعان . وإلى هذه الوسائل اللحطابية جرى هومروس فى شعره حين قال : 
ريوس ۲( قاد كذلك من سیمويس () Simos‏ الاث سفن محكة الصنع 
نر یوس بن أجلایا .ونھاعة (۳) » وابن كاروبوس عمعوط) أذى الوجه المئر . 
ريوس آنق رجل ی كل ما أنجبت سواحل طروادة )٤(‏ » . 

ووسائل هومبروس اللحطابية فى ال مال السابق هى الفصل » وتكرار نفس الإمم . 
وإذا قام المرء بأفعال كشرة » تبع ذلك إسمه مرات كثر ة » ولمذا يفكر الناس » 
إذا ذكر اسم إمرىء مرات كثرة » أنه قام بأفعال كثرة . ومذ الوسيلة رفع 
هومروس نی مثاله السابق من شأن ريوس » وخلد ذکراه > على الرغم من أنه 
م يذ كر عنه كلمة واحدة فى أشعاره فى غر الموضع السابق : 

واللحطابة القضائية أقل أنواع اللحطابة حاجة إلى وسائل الصنعة اللحطابية » ولذا 
كان أسلوما أقرب إلى الأسلوب الكتاى » واصة إذا كانت موجهة إلى قاض 
واحد . ونما محتاج إلى الصنعة اللحطابية ى اللحطابة المتوجه بها إلى الحماهير »› لأن 
المعى د الدرامى فما أظهر › ولذا تتطلب إجادة الإلقاء وجهارة الصوت (ه) . 
NER eA Oi‏ إله لحر > يصور بى صورة رجل هرم » حلو الشمائل حب للسلام 
والعدل » وبناته يسمين الثبريين » وهن عرائس البحر . وله القدرة على تشكيل نفسه بأشكال مختلفة ›» 

L. Commelin : Mytologie Grecque et Romaine, P. 129 - 130 : ر‎ 

(۲) فرع من فروع نهر اکزانته مطامه× نی آسیا السغری » المرجع السابق ص ٠١۹‏ س ٠١١‏ . 

(r)‏ من بنات جوپار فى الأساطر الإغريقية > وممناها باليونانية و المشرفة ۾ › وهى إحدى 
ثلاث بنات ( الأخريان هما : تال ماوط] وافروسين Euphrosyne‏ ) وeن‏ مثلن الجبال 
والأناقة » ويصورون فى صور فتيات يلات عرايا من الثياب » ى يد إحداهن وردة » وى يد الثانية زهرة 

Iliad I 671 - 73 : ائظر‎ )4( 

(ه) سبق أن ذكرنا آن أرسطو يعمد الماهير فى مستوى ثقاى أقل ها عليه الصفوة » ولذا يسمل 


التأثبر فا +وسائل الإعاء والصناعة المطابية »> ولذا لا يناسا الأسلوب الكامل المفصل » راجع فى كل 
ذلك أرسطو : الحطابة ۳ به . 


E 

وما ذکرناه - قبل س من وجوه بلاغية ووسائل خطايية - ومنها e‏ ق 
الر » وحسن اختيار الكلمات محيث تكون مؤلفة من كلمات مألوفة يداخلها من 
آن لاخر کلمات نادرة - كل هذا هو ما يقف عليه حال الأسلوب » هذا 
ما ذكر قبل خاصاً بصحة الأسلوب ودقته ووضوحه . ومجب ل 

عن المعى المراد فيكون مقتضياً » وألا يطول دون فائدة فيؤدى إلى الغموض لأن 
كلا الأمرين يضران بدقة الأسلوب الى تحدثنا عنما فها سيق » على حسب ما ذكره 
أرسطو (ا) . 

وقد أورد أرسطو س فى نايا حديثه عن المسائل السابق ذكرها ‏ نصائح 
قيمة تمت بصلة إلى الوسائل اللحطابية » وينبغى أن نشر هنال ىا 


فقد تتولد ی الحماهر مشاعر بوسائل یستخدمها کتاب وخطباء » وقد بسیئون 
استخدامها إلى ما يصل إلى حد النفور ما والضيق ا » كأن بقولوا : « من ذا الذى 
لا يعرف هذا ؟ » » أو « معلوم لكل إنسان , ٠.‏ » فيخجل السامع من جهله فيقامم 
الحطيب رأيه » » ليشاركه ف معرفة ما يعلمه كل الناس (۲) .ومبذ أرسطو الإفادة 
من طريقة شاعر الملاحم الیونانی انتما کوس Antimachus‏ وطریقه هی آنه 
حن يصف شيا بعدد الصفات الى ليست نى نفس الشىء . ومذه الوسيلة جد 
الحطیب e a‏ الطيبة 


ور طريقة لمنع السامعين من الاعتقاد فى أنك تبالغ فى كلامك »› هى الطريقة 
الى O CO AO‏ 
إذ يوحى هذا النقد بثقة السامع فيم أنبم على عل ما يفعلون › وأنهم ينصفون من 
أنفسهم . 

وينبغى ألا مجمع اللعطيب بين جميع وسائل الابتكار المناسبة لى واحد . لأن 
هذا مظهر التكلف ومدعاة للسخرية منه . فإذا اخحتار اللحطيب ألفاظاً حشنة جزلة 


(۱) نفس المرجم ۱٤۱۲‏ س ۱۸ س ۲۷ . 
(۲) نفس امرجم ۱٤۰۸‏ آ س ۴٣۴۲‏ . 
(۴) نفس المرجم ٠4١۸‏ آس ٩۹۲‏ . 


— ۳۲ 


اتلام ما يقصد من معني » فلا ينبغى أن يصحب ذلك خشونة فى الصوت أو انقباض 
فى السحنة . وذلك لئلا يلحظ الحمهور طابم الصنعة .ومذا يؤثر فن القول أثره 
ويظل مع ذلك غر ملحوظ من حهور السامعين . على أنه من المؤكد أن التعيبر عن 
المشاعر الرقيقة بطريقة جافة نى الإلقاء والصوت » كالتعبر عن العواطف القوية 


”ت »ت 


بطريقة رقيقة » كلاهما لا يتيسر به إقناع (1) . 


ذلك موجز ما قال أرسطو خاصاً بصحة الأسلوب ووضوحه » ودقته وځاله « 


وقد راعى أرسطو » فى كل ما قال » كثر؟ من تفاصيل مطابقة الكلام لمقتضى کال 
ویتصل ہذا ما یورده آرسطو خاصاً بر تیب جز اء القول . وکلام أرسطو فيه حاص 
نسوق خحلاصته . 


(۱) تفس ارجم ۱۰۸ ب س ٠١ ١‏ ء ويسى لى البلاغة العربية تأليف اللفظ مع المعى . وهو آن 
تكون الألفاظ لالقة الممنى المةصود ومناسبة له » فإذا كان الممى فخما كان الفظ الموضوع له جزلا ء وإذا 
كان الم رقيقاً كان اللفظ رقبةا . فن كان الى وعدا وزجرآ أو تهديدا » آو إثزال عقاب » آق فيه 
بالآلفاظ الفريبة الجر لة » وإذا كان الى وعدا وبشارة أت فيه بالألفاظ الرقيقة المذبة » وهذا كقولله 
تعال : و قالوا ہاقہ تفعؤ تل کر یوسف سی تکون حرضا أو تکون من المالکین » فلما کان مفخما خطيب 
ومهولا له » و شیف عل پعقوب من دوام حزنه » جاء بالألفاظ الغريبة »> كقوله « تفتؤ » و « حرضا» 
وهو الاشفاء عل الهلاك » مم الكائات المتوالية ويالضاد » لمناسبتبا العفخم . و کا قال زهير : 

أثاى سسفا نى مسروس مرجل ونؤيا كجذم الحوض إل يشام 
فلما عرفت المدار قلت لريعهاا الا أنسم صباحا آيا الربموأسلم 

فالبيت الأو ل ألفاظه غرية لا كان الممى المقصود جزلا » لكونه غير معروف مجهولاحاله » فلما ءرف 
أ نى البيت الانى ما يلام الممى من رقة اللفظ وحسنه ورشاقة › لا فبا من البيان والظهور و كثرة 
الاستعمال . ( آنظر : عى بن خزة العلوى : الطراز »> طپعة القاهرة ۱۹۱٤‏ +۴ »> ص 148€ (CIN‏ 
والبلاغة المديلة تولى هذه الناحيئة أهية كبيرة » وهى ملحوظة لدى كبار الكتاب » وهى ناحية الإيحاء 
بجرس الأصوات . وستتحدث فا ى شى" من التفصيل مندما نتحدث فى صياغة الشعر نى الفصل الثاف من 
الباب الفالث من هذا الكتاب . 

غير أن التمثيل فى هذا المقام بشعر زهير السابق غير صحيح > لأن معان الألفاظ فى البيت الأول 
ليست غريبة لدى العرب » وإن يدت غريبة لدينا الآ , 


— PF — 


(۲( 
أجزاء القسول وترتيا 


لکل كلام جزءان جوهريان » هما عرض المالة م الرهنة علا علما . ولا مکن 
الاستغناء بأحدها عن الآحر » ولا تقدم انيهما على أوهما » لأن الر هان لابد أن 
بلى الحالة الى يراد أن يرهن علا وشا آ اد آغری شات ببعض أنواع اللحطابة 
دون بعض . فى الحطابة القضائية قصة قصة متعلقة عا جرى من أحداث یراد نفيها 
أو إثباتما . وى الحطابة الاستشارية - وهى اللحطابة السياسية مقارنة بن حجج 
الحصوم » حيث الحدال عتدم بين سياستن عتلفتين . وقد یکون فما حال للام 
والدفاع > ولكنه غر فسيح ى اللحطابة السياسية » إذ أن مكانه الحطابة القضائية . 
ويندرج فى الر هان مقارنة اللحطيب حاله حال اللحصم » وتفنيده لحججه » وتعظيمه 
لشأن نفسه » إذ أن من يفعل ذلك برهن على شىء ما . والمقدمة لا حتاج إلا داما » 
کا آنا قد تكون لا صلة ما جوهر الموضوع . وكذلك اللانمة لاأ تاج إلا غالا 
فى اللحطابة القضائية » ولا فى الكلام القصبر » ولا ئی حقائق یتیسر تذکرها دون 
حاجة إلى اختصارها فى اللحاتمة )١(‏ . وينتج من هذا أن المحزأين الحوهرين هما عرض 
الحالة والرهنة علا »> وقد يزاد علمما مقدمة ى البدء والخانمة فى آلخحر الكلام» 
ودا تكون أجزاء القول بعامة ثلاثة )١(‏ المقدمة . (۲) الغرض › وأقصد به 
مأ يشمل عرض الحالة والرهنة عللها » والقصة فى المطابة القضائية ء والماح والم 
فى اللحطابة الاستدلالية › والتنفيذ ومقارنة الحجج فى اللحطابة السياسية أو الاستشارية (۳) 
ثم اللحاتمة . وسنخص کل مہا ببیان وجاز 

١-المققدمة‏ : وهى نى اللحطابة بدء الكلام »> وهو نظر الطلع للقصيدة › 
والمدحل ى المسرحية » والاستهلال والموسينى . والملاحم كذلك مدخل مثل مدخحل 
الأساة واللهاة » ودف هذا المدحل إلى المهيد للموضوع › لثلا تبى عقول السامعين 
مغلقة دونه »> وذلك ليتسى لمم متابعة ما يعرض علهم من براهين وأحداث . 


. ۱١ الحطابة لأرسطو . الكتاب الثالث » فصل‎ )١( 

(۲) نفس المرجع 4١٤٠ب‏ »› O‏ > وأنظر ملخص الإلياذةرالأو ديسيا 
هامش ص ۸۸ ۸٩‏ من هذا الكتاب . 

(۳) للخطابة الإستدلالية آنظطر ص ٩٩ ٩۰‏ من هذا الكتاب . 


— ۳4 


فهومر وس ا هكذا ملحمته : « الإلباذة » . تغنى > يا إلة الخناء » بغضب 
البطل . ...وهو ما یشعر و ضوع الإلياذة »> وهو غضب أخيلوس . ويداً 
هكذا « الأودسيا » : قصى عل > أى إلاهة الشعر من أخبار .. )وهو ما نی ء 
عن أن موضوعها معرفة أخبار أودوسيوس لى عودته . 

ونختلف المقدمة تى اللحطابة على حسب أنواعها . فى مقدمة اللحطابة الاستدلالية )۳١(‏ 
يؤنى بقطعة مدح أو نقد أو بنصيحة أو برأى لعمل شىء أو لتجنبه . فل الماح 
ما 0 به الحطیب البونانى الصقلى جورجياس زع Bo‏ ی خحطبته الأولبية : 
« إنكم لنديرون بالإعجاب الالغ المدى » يا رجال أثينا » . وعلى العكس من ذلك 
لام إزوكراتس اليونانين على أنهم جازون على التفوق فى البارزة + ولا منحون 
أية ميكافأة على التفوق الففکری )١(‏ . وقد يبتدأ فى هذا النوع من اللحطابة » كأن 
بقال : « ينبغى أن نمجد أولئك الذين لم يظفروا حب الشعب > ولکنھم م یکونوا 
أهل سوء » فكانوا على خلق ل يقدره الشعب ولم يلحظه » مثل الإسكندر بن بريام » . 
.و مکن أن نيدأ نى هذا النورع من اللحطابة عا يبدأ به الحامون فى ساحة القضاء › بأن 
انطلب من المستمعن أن پعذرونا فی حديثنا ى شىء صعب > أوله طابع المزاعم › 
أو مبتذل.. وى الطابة الاستدلالية يستوى - فى كل ما سبق - أن تكون المقدمة 
.ا صلة با مو ضوع أو لا صلة مباشرة ها به (۲), . 

وأنواع امقدمات الأحرى تعالج نفس الغرض » و عكن أن تستخدم فى أى نوع 
من آنواع القول . وهى تخص إما المعكلم » أو اللخصم ».أو السامعين أو الموضوع . . 

فامقدمات اللحاصة بالمتكلم أو مخصمه يقصد مها تى مزعم من المزاعم أو إثارته . 
.ويبدا الدفاع بنفس هته المزاعم » وذلك أن على المدافع أن يزيح كل عقبة من طريقه 
افیستبعد کل مزعم ضده . آما الاہام فیہداً بشیء حر › وإذا كان يريد إثارة مزعم 
.فلأت به آنحر » ليتذ كر القضاة ما قال . 

والمقدمة الى يقصد ہا السامعون دف إلى توكيد نيام الطيبة » أو إثارة 
مشاعر هم > أو اجتذاب أنظارهم إلى حطورة الحالة » أو تسليهم . ووسائل ميئة 


() تفس ال مرجم ۱٤۱1۲‏ ب »> س ٠.۴٤۳١‏ 
(۲) نفس امرجم 1٤۱٤‏ ب » س ۴١‏ وما يليه ء :س ۱س 4. 


— f — 


السامعين لقبول الطاب كشرة . فنها إعاء الحطيب عشاعر طيبة عن خلقه » أو أن 
ما قوله . جمهم » أو يتفق وطبيعبم . 


وبحب أن يراعى أن كل هذا لا صلة له عوضوع الحطابة نفسه . وهذا تتفق 
ثل هذه المقدمات مع ميول ضعاف العقول r‏ 
غلا حاجة فى المقدمة لسوى موجز للموضوع › يقوم من كلام اللعطيب مقام الرأس 

من الحسد » على أن أى جزء من أجزاء اللحطابة صالح لأن نميب فيه بوعى السامعين 
إذا لم جد عندهم بقظة كافية . فتقول مثلا : « والآن أطلب منكم أن تعوا هذه 
المسألة » فهى من الأهمية الكبرة ة لکم بقدر ما هی لى (۱)» . 

وى مقدمة الحطابة الاستشارية - وهى اللحطابة السياسية ‏ يقول اللعطيب شيا 
عن نفسه » أو عن حصومه » أو يشر ى السامعن بعض المزاعم او عحوها » ليكونوا 
أكر قبولا لا يقول . وطبيعة اللحطابة القضائية نجعل هذه المقدمات جد (۲) نادرة . 
وإذا أراد الحطیب آن حو مزاعم خحصمه » فله أن پشرها تی شکل افتر اضات 
واعتراضات »› وکن أن يوجهها مباشرة › بأن يعرف بأن ما فعله ليس طا › 
أو آنه م یقصد إلیه » أو أن ضرره لیس کبرا » أو أن له ضرراً ولکنه مجلب منافع 
كر من الضرر › أو بأن يشرح الدوافع الطيبة الى دفعت به إلى القيام بالفعل » 
ویفند ہا مزاعم خصئمه إذا کان قد افتری عليه زاعاً آنه کانٽ له دوافع آخری 
غر طيبة (۳) . وقد ظھر ہن کل ما ذکرنا ی المقدمة آنه محتاج إلہا اکر كلما کان 
السامعون أقل منز لة فى الأقگر > وأنه لا داعی فا إلى الشكلف » وإذا کان السامعرن 
على مكانة فى الفهم » حسن أن تذكر لمم فكرة موجزة فى الموضوع » وإذا كان 
موجزاً بطبيعته أمكن الاستغناء عن كل.مقدمة » اكتفاء معالة ا مو ضوع لفسه )٤(‏ . 


(۱) نفس المرجع ۱4۱۰١‏ اس ۲۴۲ ۱4۱۰ب +> س ١د١۱‏ . 

(۲) نفس المرجع ۱4۱۰ب › س ۲۲ وما يليه . 

(۴) اللطابة لأرسطو » الكتاب الالث » الفصل الحامس عشر . وبه أمثلة كثبرة مكن الرجوع ها 
ش‌الأصل » وآثر نا عدم ذ كرها إخدصارا تسمولة الما الم كورة . 

(4) كل ما ذكره أرسطو خاب ) بالمقدمة > وأوجزنا هنا القول فيه » يناظره نى البلاغة المربية 
عا يسمى : « براعة الاستدلال ۾ ملا > يقرل على بن عبد العزيز المحرجاف : م الشاعر الاذق جمد فى 
تحسين الإستبلال والتخلص ( يقصد من التخلص أنتقال الشاعر من الديباجة إلى الفرض من مدح وغد.ه ) 
ويعدها الحاتمة » فإلبا المواقف الى تستمطف أمماع المحضور» وتستميلهم إلى الإصغاء » ول تكن الأوائل - 


ت 
الغرض : وهو يشمل ما يسمى القصة اللحطابية > وإقامة الحجة › وتنفيذ 

حجج الحصم » وما يتبع ذلك من وسائل العرض . 

والقصة : نى اللحطابة تطلق على الحقائق والأعمال الى لا علقها اللاطيب بفنه › 
ونما بقصد إلى عرغصها لتوكيدها أو إنكارها . وهى نى اللحطابة الاستدلالية صفات 
المدح أو الدم الى يريد امكل [ثباتما لممدوحه أو نفيها عنه . وى اللحطابة السياسية 
أو الاستشارية تكون القصة هى : ما يساق من وقائع الماضى وحوادثه برهانا على 
ما يراد إقراره أو تحقيقه من راء تتعلق بسياسة المستقبل . واللاطابة الاستدلالية 
والاستشارية كلاهما ليس فيه من قصة إلا على سبيل التجوز › ولكن القصة ععناها 
احق هى الى تساق فى اللحطابة القضائية ية . وفبا يراد الرهنة على ما يدعى من أحداث 
نفا أو إثباتا )١(‏ ۔ 


وفى اللحطابة الاستدلالية تكون الحكاية منقطعة غر متصلة › لثلا تصبح معقدة > 
فيصعب الإ مام ها مرة,واحدة . فيببن الحطيب مثلا أن مدوحه شجاع › بإلقاء نظرة 
على أعاله . ومن جانب آحر من آعاله بین آنه عادل » وقدیر . . محيث يبدو الكلام 
IS OS oA N o as e E‏ . وعلى اللحطيب أن 
يشر أعالا معروفة بين الأعمال . ولألما معروفة لا يصح أن يقصها اللحطيب » بل 
تکئی إثارنہا EEE‏ أن تكون القصة قصبرة › 
إذ الإمجاز كالطول لا عكن فرضه هنا . ومدار الصواب على أن تكون الحقائق 
واضحة » محيث تؤدى إلى اعتقاد السامع بصحتها » أو بنا من الأهمية محيث يراد 
منه أن يعتقدها + 


- تخصصاً بفضل مراعاة » وقد احتلى البحترى عل مثالهم إلا ى الإستدلالء فإئه عى به» فاتفقت له فيه 
محاسن . فأما آبو تمام والمتبى فقد ذهبا نى التخلص كل مذهب » واه به كل اهام »> واتفق المتزى فيه 
خاصة ا بلغ المراد » وأحسن وزاد » . ( أنظر : عل بن عبد العزرز الحرجانى : الوساطة بين المحزى 
وخصومه »› القاهرة ٠۹٤١‏ > ص ٤۷‏ ) . واين المعتز يسمى براعة الاسہلال حسن الابحداءات » ومثل 
ها بقول النابغة : 
كليى لحم يا أميسة ناصب وليل أماسيه بطى” الكراكب 

( أنظر : عبد الله بن المتز : البديع > طبعة القاهرة ٠۹٤٠١‏ »> ص ٠٠۹‏ ) ولا إلى هذا عودة فى الباب 
الثاني من الكتاب . وبراعى هذا الاستہلال ى الثثر كا براعى فى النظم » أنظر : حسن التوسل إلى صناعة 
الر سل ص ٩۲‏ . 

. ٠١ وفصل‎ ›» ٠١ لأرسطو : اللطابة » الكتاب القالث فصل‎ )١( 


FY — 


وموقف المدافع من القصة أنه لا يشر ما إلا ما مخص دفاعه . عليه آن برهن 
مثا أن الشىء لم حدث » أو حدث ولكنه ليس خطأً > أو أنه لا أذى فيه » أو ليس 

من السوء على هذه الدرجة الى يتوهمها اللحصم . ويتحدث عن هذه الأحداث تى 
الماضى » بوصفها أحداثا ذهبت وانقضت › إلا إذا أريد ملا إثارة الشفقة أو الغضب »› 
فتحكى بصيغة الحاضر )١(‏ . 


والقصة اللحطابية جب أن تصف اللحلق » فتبين لأية غابة هدف الشخص تى عله » 
لأن وصف الغاية اللحلقية محدد معالم الشخصية الى يراد تصويرها . ويشملى هذا 
وصف المظاهر للنماذج البشرية . مثلا : « ظل بمشى طالما كان يتحدث » » لأن 
هذا يصف شيمة إنسان جاف وعر الحلق (۲) . 


ولا ینبغی آن تظهر عظهر من یستوحی ذکاءه فی کلامه اکر ما پستوحی غایته 
اللحلقية» لأن استيحاء الذ كاء يبن عن الذوق السام > على حن استيحاء اللحلق يبن 
عن النية الطيبة . والذوق السلم يدفعنا إلى اتباع ما هو نافع » ولكن الاق الكرم 
يدفعنا إل اتباع ما هو نبيل . ولكى بظهر كلامك كأنه صادرعن المدف الحلى 

ینبغی أن تقول مثلا : « هذا ما أردت » نعم کان هذا هو هدثى الل . حقا لم أجن 
منه شيا » ولكن اللمحير أردت . » 


وإذا بدا فى قصتك تفصيل من التفاصيل يبعد أن يعتقده السامعون › فاقرنه 
ما پرره . ویزودنا الشاعر الیونانى سوفوكليس eاءهطمه؟ء‏ عثال هذا فى 
مأساته : أنتيجونة مصمعنامA‏ » حيث تقول أنتيجونة إا غیت بأمر أخہا 
أکثر من عاینپا بزوجها وولدها » لأن هؤلاء إذا هلکوا أمكن أن يوجد هم 
عوض › ثم تضیف : « ولکن حیث إن ای وی یرقدان ئی قر ھا › فلا عکن ان 
يولد لى أخ بعدها (۳) » . فإذا م يكن لديك مثل ذلك المرر › فقل مثلا : « إنلك 


(۱) نفس امرجم ۱4۱٩‏ ب »> س ۲۰ ۴۷ » ۱٤١۷‏ س ١ه١٠.‏ 

(۲) نقس الموصع » س ۱١‏ د ۲۳ . 

(م) أنظر : 912 - 911 Sophos : Antigone,‏ » و کذا أرسطو »> نفس الموضع › 
س ۲۹ ۳۲ . وما يستحق أن يشار إليه هنا أن المذ كور نى الأمثال سوفو كليس هو مغزى حكاية ى 
الأدب الفارسى تدور حول هذا المعى » أنظر : محمد بن غازى : روضة العقول » محخطوطة فارسية بالمكتبة 
الأهلية بٻاريس 898 Suppl. pers.,‏ ص ٩٩‏ ب وما یلہا » و کذا سعد الدین ورروایی : مرزیان 
امه » طبعة محمد عبد الوهاب قزویی » ۱١‏ س ۱۷ . 


SARE 
على عل بأن إنساناً لن يعتقد فيا تقول » ولكن تظل المحقيقة مح ذلك قاعة ئی أن هله‎ 
طبيعتك » ما صعب على الناس أن بعتقدوا فى أن المرء لا يفعل عن رؤية شيئ لا مجلب‎ 
. ۲ له فعا‎ 

وعليك أن تفيد نى قصتك من إثارة الانفعالات » بأن تقص مظاهرها المألوفة › 
وما بمىزك فا من حصمك . تقول مثلا : « ابتعد می عبوس الوجه مهدداً إیای » . 
أو تقول : « بزعحر اثر » ومز قبضتيه متوعداً » هذه التفصيلات تحمل على الإقتاع 
لأن الحماهر تستدل ما تعرف على حقيقة ما لا تغرف )١(‏ . 

ذلك ما بخص القصة اللعطابية » أما اراهن فإنها تتوجه إلى إثبات المسألة الى 
هى موضوع الناقشة . وهله المسألة واحدة من أربعة : )١(‏ أن تثبت أن العمل 
برتکب » ئی ساحة القضاء مثلا . (۲) أن رهن على أنه لا ضرر فيه . (۳) أو على 
أن ضرره أقل ما يزعم الحصم . )٤(‏ أو على أن العمل له ما يبرره . 

وئ اللعطابة الاستدلالية تكون الر هنة على ن العمل الذى يشاد به نافع أو نبيل . 
أا الأععال نفسھا فیفرض أا حقائق مسار ہا سلفاً » فلا يبر هن‌علما إلا ن حالات 
نادرة » كا إذا صعب على الحمهور الاعتقاد ا > أو كانت معزوة إلى شخص 
حر (۲) ٩‏ 

وى اللحطابة الاستشارية : (السياسية ) > عليك أن ترهن على أن الرأى المقترح 
غر على » أو على ولكنه ظا ٠‏ أو لا حمل نتائج طيبة » أو آنه ليس من الأهية 
بقدر ما يزعم صاحبه . وبراعی أن إثبات أى خط فيا يسوقه اللحصم من قول » يعد 
مثابة برهان على حطثه فما حميعا . والرهنة با مئل )٠(‏ أليى بالحطابة الاستشارية 
ر السياسية ) . واللحطابة الاستشارية تعالج الأمور المستقبلة » فيمكن فا ذكر الحوادث 
الماضية على نما آمثلة . والرهنة بالقياس )٤(‏ المضمر أفضل فى اللحطابة القضائية . 
ولكن لا تأت بأقيسة مضمرة متوالية » بل فرق بيا مواد أحرى من كلامك › 
إلا اندها معا و لات فة ال كل عا وا کت شن 

(۱) ارسطو : الطابة ہ۱٤۹‏ )› س ۲۷ س ۱٤۹۷‏ ب س ۲۰ . 

(۲) أرسطو : الحطابة ۱44۷ ب »> س ۳۱ ٣۴‏ . 

(۴) آنظر س ۱۰۱ ٠١۴۲‏ من هذا الكتاب . 

(4) أنظر هذا الکتاب ص ٠٠١‏ وما يليما . 


— ۱۳۹ 


فثة من طابة الفلسفة الذين تبدو نتائج براهينهم أوضح وأقرب إلى الاعتقاد من المقدمات 
الى عهدون با لتلك الراهين (ا) . وتجنب الأقيسة المضمرة كذلك حن تريد أن 
قشر ألشاعر » لأن الأقيسة تضعفها أو تؤدى مها » وكذلك حن تصف اللحلق . وینبغی 
أن تستخدم الحكم. بدلا من الأقيسة ا لمضمرة - حن تريد وصف الحلق » أو إثارة 
الشعور . فثال إثارة الشعور أن تقول کاله هده ال دة ٤‏ عل لی بان + 
« لا أمان لإنسان » (۲) . ومثال وصف اللحلتق أن تقول : « م آسف على ما فعلت » 
على علمى وطن خطى » فإذا كان قد جى التفع من جانبه فحسبى العدالة فى 
جانی () » . والقياس المضمر أقوى أثراً لدى الحماهير فى التنفيذ منه ى الر هان : 
لان قوة المنطتق فى تنفيذ الحجج أشد إثارة للانتباه (ئ) . وحميع الشروح المتوجه ا 
إلى الحصم ليست منفصلة عن جوهر الغرض اللحطاهى » لأنها جزء من من الحجج الى 
ينقض اللحطیب ما أقوال الحصم (ه) : 

ون كل من اللحطابة الاستشارية ( السياسية ) أو القضائية ئة > إذا كنت المتحدث 
أولا » فأدل عا لديك من حجج » م اتبعها بدحض حجج خصمك . أا إذا كانت 

بج خحصملك. كثرة متنوعة فابدأً بالرد عللها قبل أن تدلى محججك . فإذا كنت 
الحدف ثا ايد بالرة غل اممك . ومخاصة إذا كانت حججه قد لقيت 
قبولا طا . فا أن عقولا ای أن تستقبل إنساناً استقبالا حساا إذا قكونت عندها 
ضده مزاعم » كذلك ترفض کلام شخص ثرت ضده بأقوال خصمه . ولذا کان 
عليك نى هذه الحالة أن تخلى نى عقول حمهورك إنساناً يستقبلو ن فبه أقوالك . وهلا 
لا يكون إلا بإزاحة حجج خحصمك من الطريق . فها مها فى محموعها »> وى دقائقها 
وتفاصيلها الى تنال منك > وبمذا توحى بالثقة فما مخص اللحلق » قد يوحى خصمك 
عا مجعللك بغيضا لدى المحمهور » فلابد من القضاء على مزاعمه ولا . م إن من العبوب 
لقية ما له تستطيع أن توجهه إلى حصمك إلا إذا جافيت الأدب » وظهرت مظهر ‏ 
)١(‏ أنظر مقسسة أدب الكعاب لان تتيسة > فإنه يناش نفس الفكرة > ويتخلها وسيلة اتير 
بامتشدقين. من علماء انطق والفلىفة . 

(۲) ما بين القوسين حكمة عند اليونان على حسب النص . 

(۴) ارسطو » تفش امرجم ٤ ۱٤۱۸‏ س ۲١‏ . 


(4) نفس الموضع ۱4۱۸ ب › س ۲ ٠۴‏ 
(ه) نفس الموضع س ١‏ د ۸. 


N —‏ 
المسىء . فخير لك ن تضع مثل هذه العيوب على لسان شخص ثالث )١(‏ . 


ومحسن وضع الاستفهام فى مواضع . وخر هذه المواضع أن يكون خصمك 
قد أجاب على سوال » محیث لو وضعت له سالا بعده أو قعته فی حرج . فحن سأل 
بركليس يفاءءء۴ لامبون ٠م14۳‏ عن طريقة القيام بشعاثر الإلاهة دعير 
Demeter‏ ( إلاهة الحصاد عند اليونان » وآحت زيوس ) آجابه لامبون پأنه 
لا يستطاع الإفضاء ما إلا إلى أولياء الإلاهة . فسأله بركليس: وهل لك ہا من علي ؟ 
فأجاب : نعم . فقال بركليس : كيف ذلك ولست من أولياًا ؟ 


وموضبع آحر من المواضع الى محسن فما الاستفهام هو أن تكون إحدى المقدمات 
من الواضح صحتها » وترى أن خصمك سيجيبك بالإمجاب إذا سألته عن صحة 
المقدمات الأخحرى . فحن تحصل منه على جوابه بصحة المقدمة الأحرى › لا تسأله 
عن صحة القدمة المسلم بصحتها » بل استتتح وحدك النتيجة . فحن أنكر ميليتس 
داعا أن سقراط يعتقد فى وجود الآلمة » معترفاً مع ذلك بأنه يتحدث 
عن قوى ما فوق الطبيعة »> سأله سقراط عا إذا كانت الموجودات الى هى فوق 
الطبيعة مكن أن تعد إلمية ععى من المعانى » أو تعد من أبناء الآهة ؟ فأجاب ميليتس 
بالإجاب » فقال سقراط » وهل إوجد من يعتقد فى أنباء الآلمة دون أن يعتقد فى 
الآلة نفسها (۲) ؟ 


ويحسن الاستفهام كذلك عند ما تريد أن تظهر خصمك عظهر التناقض مع 
نقسه » أو مع ما يعتقده كل إنسان » وكذلك حيا يتعذر عليه أن يبك على سؤالك 
إلا بإجابة يظهر فبا المرب . فإذا أجاب : نعم ولا » أو : ععيح لى معى وغبر صحيح 
فی مع آخر » ففكرت الحماهبر أنه وقع ى صعوبة » واقتنعت ہز مته . وئ الحالات 
الأخرى لا تحاول الاستفهام فى حطاباتك › لأنه لو اعتر ض خحصمك هددك باهز عة(۳). 


)١(‏ من أمثلة أرسطو لمذا آن الشاعر الیونانی سوف و کلیس فى مسرحيته أنتيجونه لدی والده ‏ يذ كر 
آراءء على لسان الجماهير والشعب » آنظر 688-0 Sophocles, Antigne,‏ › وراجع ى ذلك 
كله الحطاة لأرسطو ١٤١۸‏ ب » س ہ٥‏ س ۴۲ و کذا هذا الکتاب هامش ص ۷ب Vee‏ 

(۲) ذكرها أفلاطون : Apology, 27 e‏ : at0اP‏ انظرآرسطو » اللطابة ۹٠٤٠ء‏ 
س س ۳ا . 


)۳( نفس الموضع س ۱١‏ 1۸ : 


٤١ س‎ 

فإذا وضع خحصمك نتيجة قياسه فى شكل سؤال » فعليك أن ترر إجابتك »> 
فقد سثل أحد القضاة الإسر طبن عن سلوكه بوصفه عضوا نى الحلس )١(‏ الإفورى > 
فقيل له : أتعتقد أن تنفيذ حكم الإعدام ى الإفورين الآحرین کان عادلا ؟ فأجاب : 
نعم » . فسأله الحصم : « أل تقترح أنت نفس ما اقترحوه من قرارات ؟ » فأجاب : 
١‏ نعم ٠‏ . فسألة الحصم : ٠‏ ألم يكن من العدل » إذن » أن ينف حكم الإعدام فيك 
کا نفذ فہم ؟» فأجاب : « کلا ! ! . لن یکون أبدا» إعا فعلوا ما فعلوه ارتشاء » 
وقد فعلته أنا عن اقتناع (۲)'. وجب ألا تضع أى سؤال بعد العامة . ولا تضع الحانمة 
فی شکل سؤال إلا إذا کان احق واضحاً كل الوضوح نى إجابتك (۳) : 

وللسخرية كذلك قليل من الأهمية فى الحدل الحطاى . قال جورجياس : ينبغى 
أن نقضى على جدية حصماك بالسخرية وعلى سريته بالحد . وهو على حت فما قال (6) . 
والسخرية أليق بالرجل السرى من الدعاية . والسخرية دف إلى تسلية القائل وتشفيه > 
والدعابة ترى إلى تسلية الآحرين (ه) . 

وبعد استيفاء الغرض الطاب » لا يبى أمام اللحطيب سوى اللانمة . 

۴ الحامة : ولخاة أربعة أجزاء”: )١(‏ أن تحمل السامعين على حسن الاعتقاد 
فيك » وعلى سوء الظن مخصمك » (۲) أن تعظم من شأن الحقائى الأساسية » أو تقلل 
من أهميتها على حسب ما يتطلبه موقفك › )٣(‏ أن تشر المشاعر الى خلقتها فى 
سامعيك )٤(‏ أن تجدد ذاكرنهم . ولنشرح كل جزء من هذه الأجزاء : 

› فبعد أن شرحت مواطن الثقة فيك » ونقصانا فى حصمك » من الطبيعى‎ - ١ 
» إذن » أن تجتذب حهورك إليك بالإشارة رات اللقة الى يستحقها مدوحك‎ 

0( كان نى أسبرطلة مجلس مكون من خس قضاة منتجين » طم سلطة الميمنة عل تصر فات ا ملك نفسه > 
و کان کل عضو ی ذلك املس یسمی آفور : ہمامع 

(۲) تقس اوضع س ۲٠١‏ وما يليه . 

(۳) نفس الموضع ص ۱٤۱۹‏ ب . س ١د١۲‏ . 

(4) هنا يذكر أرسطو آنه فصل القول فى ضروب السخرية فى كتابه : فن الشعر » ولكن هلا 
الجزء قد ضاع » فهو غير موجود فيا بين أيدينا من كتاب الشعر . 

(ه) تفس الموضم 14۱4 ب »> س ٣‏ 4 . ومن أمفلة السخرية ما قاله اللطيب الرومافى فبليب 


متوجهاً إلى کلتولوس جين رآء يدافع فى حجاسة « م هذا الاح ؟ فأجاب كاتولوس : لأفى آرى لما » 
آنظر : 105 Villiers Moriamé : Nouveau Cours de Rhétorique Française, p.‏ 


— ا٤۲‎ 


.وبنقد حصماك نقداً بقلب عليه :ا لحضور )١(‏ . ويكون ذلك ببيان الفضائل ووسائلها . 
والفضائل بطبيعنما حيلة » وكذلك وسائلها . والأعمال الفاضلة هى ما تقوم بالشرف 
با لال . وأمل هذه الأعال يقوم به ا مرء فى سبيل غبره » لا فى مصلحة نفسه › 
وأروعها حالا ما تيدف للندمة الوطن على حساب النفعة اللحاصة . والنصر والشرف 
فضیلتان فى ذانہما حى لو عريتا من المنفعة » وهما جديران بالرجل الحر . والرذائل 
هى ما تكون مثار العار والحجل » وإيثار المنفعة اللحاصة على المنفعة العامة . على أن 

من الرذائل والفضائل ما يتبحم مواصفات الحتمعات » فيتغر على حسب ما أنفق عليه 
فما من خلتق . فثلا كانت الشعور الطويلة نى أسرطة سيمى الأحرار من الرجال » 
وباعثاً م على الابتعاد من الدنايا : 


ومن الوسائل الحطابية الى يستعن ما الحطباء توحيد الصفات صفات المتقاربة 
Parologisme‏ “¢ وكثرآ ما يستخدمها السوفسطائيون > و« وذلك كتصوير E‏ 
الحذر بصورة الرابط الحأش أو المدبر للمكائد » والرجل الساذج بصورة الشريف »› 
والبليد الإحساس بصورة المادىء الوديع . ويتدرج ى هذا الوجه أن مختار من الصفات 
المتجاورة أنسبها إلى المديح » مثلا تجعل من الرجل الغضوب الائر رجلا صرعاً › 
ومن الصلف رجلا وقورآ رصيناً » ومن ذلك أن نتصور المفرطن فى صفة من الصفات 
فى صورة من فيم الفضيلة المتصلة ا > فنجعل من المتهور شجاعا ».ومن المتلاف 
كر ما » وهذا ما يعتقده أ كر الناس » وممكن الاستدلال عليه بالقياس المشابه للحالة 
المدعاة : ٠‏ فإذا كان المتهور على استعداد للمخاطرة بلا ضرورة » فهو أكثر استعداداً 
حن مجعل به أن شاطر » وإذا كان يده مبسوطة للعطاء لكل من يرد عليه »> فهى 
مبسوطة كذلك لأصيدقائه » وى التق من الإفراط فى الفضيلة أن يكون المرء كرعاً 
یفیض بعطائه على کل الناس (۲) » . 


ومن دواعی الفضيلة أن يفعل الممدوح المكارم عن اختيار وإرادة .وقد تؤول 
مواطن الصدفة والاتقان بأنبا كانت مقصودة للممدوح › وأنه فعلها عن أناة وروية » 
لأن كر ة الأعمال الفاضلة عن قصد دلائل الفضيلة (۳) . 

(1) الحطابة لأرسطو ۱41۹ ب » س ٠١‏ س۱۹ . 


(۲) اللطابة لأرسطو » الكتاب الأول » الفصل التاسع ۱۳۹۷ آ ۱۴۹۷ ب . 
(۴) نفس الموضم ۲۳۹۷ ب )س ٣١ ٣۱‏ . 


۳ 
وتحب مراعاة الحمهور وما بعتقده ی الفضائل 6 وحاولة إقناعه على حسب 
. ما يعتقد . لأن الحق فما قال سقراط )١(‏ : « إن الصعوية ليست فى مدح الأثينيين فى 

فی أثينا » ولكن فى إسبرطة (۲) » . 

والمدح والنصيحة من نوع. واحد . فإذا غرثت صياغة النصيحة صارت مدحاً . 
والمرء مدح لأنه على صفة جب أن ينصح ا سواه > فإذا قلنا : لا يصح أن بغر 
امرؤ عا يدين به للحظ والصدفة » بل عا يدين به لشخصيته وفضائله » كان هذا 
القول نصيحة » وبمكن أن نجعله مدعا إذا قلنا فى حديشنا عمن نمتدحه : « لم يعتز قط 
ما ساقه إليه ا لحظ » بل عا صدر عن شخصه » . فإذا أردت أن تنصح فانظر إلى مواطن 
المديح (۳) . 

۲ - بعد أن ترهن على الوقائم » من الطبيعى - بعد ذلك أن تشد ا » 
أو تهون من شأنها »> على حسب الام . ولا يتأتى ذلك إلا بعد أن تكون الوقائم مقبولة 
لدى السامععن » كا أن نمو الحسم لا يتصور إلا بعد وجوده أولا . والوسائل الحطابية 
للإشادة بالحقائق والتهوين من شأنا هى التعظم والتحقر وما يتصل ہما . وهی 
تدور فى أنواع اللحطابة حول المصلحة العامة والىر والعدل والحمال . وبحب مراعاة 
الحقائق الحاصة بكل موقف من المواقف )٤(‏ . 

۴٣‏ بعد أن تقرر الوقائم وتشید ہا أو تون من شأنما > عليك بعد ذلك أن تثر 
مشاعر سامعيك . وهذه المشاعر هى الرحة والحفيظة ¢ والغضب والبغض واحسد 
والغبرة » والحماسة للنزال » وما إلا (ه) . 

٤‏ - وأخحرا عليك أن تعيد النظر فا قلت » وذلك بأن تكرر المسائل الى قيلت 
لتجعلها أكثر وضوحا وأيسر فهما . فى المقدمة تقرر موضوعاك لتتضح المسألة الى 
تطلب الحكم علا » أما نى اللحتام فتختصر الحجج الى برهنت ا على الحالة . 
)1( عل حسب ما حکی عنه أفلاطون › آنظر : Plato ; Menexemus 235 D‏ 
(۲) الحطابة لأرسطو »› الکتاب الأول 1۳۹۷ ب ۽ س ۷ ۱١‏ وکا ۱4۱۰ب ص۲۹ ١٣ء‏ 


)٣(‏ نفس المرجم ۱۳۹۷ ب › س ٤۱۳۹۸ ٣۹‏ س ۹ء 

(؛) من أراد مزيداً فمليه الرجوع للأصل : اللطابة > الكتاب الأول فصل 4 »› والفصول من ٠‏ س ۷ 
م ۱1۹ ب > س ۲۳۲۹ 

(( سبتی أن شرح ارسطو هذہ الصفات وبینا منھجه فبہا آنظر ص ٠١١ ٩۸‏ من هذا الكتاب . 


Na 

وعليك أن تثبت أنك فعلث ما قصدت إلى فعله › فتقرر ما قلت › ولماذا قلته . 
ولك أن تقارن حالك عال اللحصم : فتقول مثلا : عبثا ما محاول لو أراد آن يرهن 
على ذاك المزعم بدلا من هذه الحقيقة . . » . أو تضع هذه المقارنة فى صيغة سؤال : 
« ی شی ء يعوزه الر هان فبا سقت من حجج ؟ » » أو تقول : « علام برهن اللحصم؟. .. 
ولك أن تقارن مسائلك مسائله واحدة واحدة > أو تسرد الحجج على حسب تر تيباك 
إياها فى حطابك » بأن تسرد وجهة نظرك » م تتبعها يما يزعم حصمك . 


وى اللحتام محسن أن تكون الحمل مفصولة لا موصولة ومذا تتمز اللعطبةنفسها 
من خانمتها . فتقول مثلا : « ما أردت أن أفعل . لقد استمعم إلى ما سقت من حجج. 
أمامكم الحقاثق . أطلب منكم الحكم علا )١(‏ 6 

#٭ ٭+ » 

وبعد » فتلك آراء أرسطو فى الأدب شعره ونره » وى النقد الأدلى بعامة . 
وهى آراء العم الأول » أول من أحرج النقد ما كان سوده من اضطراب وبابلة إلى 
ميدان منظم . وقد عى فى نقده بالنواحى الفنية لكل جنس من الأجناس الأدبية › 
وشرح هذه النواحى الى هى مثار المتعة الفنية فى الأب . ولم يقصر رسالة الأدب 
مع ذلك على محرد المتعة » بل جعل له غاية فنية واجتاعية لا يتيسر له أداؤها إلا باستيفاء 
النواحى الفنية . وعماد هذه الرسالة الأدبية هو اللحلق الحسن فى الفرد والحماعة > 
وهذا كانت الصلة الوثيقة بن اللحلق والفن مثار اهامه . وله الفضل فى الإشادة بشأن 
الأدب على ذلك الأساس » معارضاً بذلك أستاذه : أفلاطون › ولذا كان الشعر عند 
أرسطو أكر فلسفة وأعلى مرتبة من التاريخ . 


وقد رآینا کیف عى ارسطو بتدعم آرائه ونظریاته › فلم یلق ہا نظریات 
محردة » بل ذكر هما أمثلة تشهد بسعة إطلاعه وتبحره ى الأدب اليونانى السابق 
والمعاصر له . وكان أرسطو على عل بأن مثل هذه الآراء ى النقد لا تخل الشاعر 
آر الگا ولک قد إل جا اا فرعا لاذ و اة ار 
والتقاد على الوقوف على مزايا العمل الأدلى أو نقائصه . 


. هذه هى ال جل الأحيرة من الكتاب الثالث من اللطابة لأرسطو » وبها خم الكتاب‎ )١( 


— 4 

حقاً م يعالج أرسطو كل الأجناس الأدبية » فلم يتحدث عن القصة مثلا» وقد 
عالج النر فى كتاب اللحطابة » ولكنه لم يأت فيه بنظريات عامة تشبه تلاك الى ساقها 
فى الشعر . وكان جل همه نى اللحطابة مقصورا على اللاطيب ووسائل اللحطابة وأنواعها » 
على الرغم من أن كشراً من رائ نى الحطابة ووسائلها ينطبق على الشعر وغلى الكلام 
حلة . وقد ورد نى اللحطابة وجوه البلاغة فى الكلام » وعى بشرحها وإيراد أمثلة 
لها »> وهى وجوه لا تغى كثرآً ى النقد » بل هى ذات قيمة ثانوية وليست. ذات 
قيمة جوهرية للأسلوب » ولا تفيد كثرا نى البوض بالأدب وأسلوب القول فيه › 
وقد كانت العناية ا - نی العصور الوسطی ی أوروباء م ئی العصر الکلاسیکی ‏ 
مدعاة الحمود فى الأسلوب والنقد معا )١(‏ 1 

ولاشك أن للأدب الیونانی » وما کان پستورده من اعتبارات وقم » ثرا کبراً 
فى نظريات أرسطو . فهو الذى جعله » مثلا » ينزل الشعر مكانة أمى کشرآ من اثر . 
فلم بفترض أرسطو أن الثر قد يقوم برسالة حاصة نى القصة مثلا » ومكانة القصة 
فى الأدب الحديث أعظم من سواها من الأجناس الأدبية › ولم يشر أرسطو إلا 
محرد إشارة . والأدب اليونانى هو الذى جعله كذلك يعلى من شأن المسرحية وا ملحمة › 
ويفاضل بين الأساة والملهاة وينتهى إلى تفضيل الأساة »> مالفا أساتذة أفلاطون الذى 
فضل عللما الملحمة » ولم محظ الشعر الوجدانى بعامة مكانة ما ى دراسة أرسطو لاشعر . 
وذلك أنه فی حلته يعر عن الأدب عن آراء ومشاعر فردية »› على حن الشعر 
اموضوعى فى المسرحية والملحمة يتناوطما قضايا عامة كلية > هى الى يتيسر ها للشاعر 
التوجيه الاجتاعى وإقر ار المعانى العامة » وإثارة العواطف الإنسانية ذات الأثر 
الشامل (۲) . 

وعناية أرسطو باللطابة » وعلاجه لسائل الثر نى ظل الاعتبارات الحطابية › 
أثر من ثار عصره أيضا . فقد كانت عناية السوفسطائيين بالحطابة بالغة المدى » 


)۱( وهذا ما أثار عليه الرومانتيكيون وأنكره النقد الحديث » أنظر مغلا كتاب : الرومانتيكية » 
اباب الأخير > وسأشرح هذا مفصلا نى كتا : _ « علم الأسلوب » أو البلاغة المحديثة . 

(۲) أنظر عفحات ٠٠‏ س 4۸ من هذا الكتاب » ولكن الرومانتيكيين ‏ مثلا س بزخر شرم 
الوجدانى هذه امعان الكلية » أنظر أمشلة مها فى كابنا : الرومانتيكية » الباب الثالث . وهو ما لا نكاد 
جد له نظر ا ى الشعر الوجدانى ى الآداب القدعة . 


4 


فأفاد أرسطو مهم . وحاول بعد ذلك أن يضع أسسا أقوم تصلح ما يفسدون » وتقوم 
ما بشوهون . وله فى ذلك أصالة وفضل لا ينكرهما عليه أحد . 

۰ SLUGS E Sa 
أصدق ما قيل فى النقد القدم » ولا تزال ذات قيمة كبيرة فى النقد الحديث . و‎ 
سبق أن بینا أن ا‎ 
الأشياء فى المرآة » إذ لو كان كذللك لكان الشاعر سلبياً فى شعره » وهو ما لم يدر‎ 
مخلد أرسطو . لأن امحاكاة - كا يرى أرسطو  ليست وصغاً لواقم » ولكنها‎ 
E وصف لا مکن أن پکون‎ 
اللمکن نی ذاتہ »> على حسب ما علیه الناس أو ما عکن أن یکونوا عليه . وهذا خر‎ 
ما قيل فى فلسفة الأدب وصلته بالقضايا العامة والعا ية ور 5 رر ارا اة‎ 
. )۲( الباقية » وقضاياه الصاثبة » متخذاً الحا كاة حورا ها »> كا سبق أن شرحنا‎ 


هذا إلى عبقريته فى الحديث فى نظرية « الوحدة العضوية (۳) » »› والحدث > 
وأنواعه » وطبيعة الحكاية أو اللحرافة الى هى أساس العمل الفنى )٤(‏ »› والرسالة 
الحلقية للأدب والشعر مخاصة (ه) » ما كان له أبلغ الأثر فى عصر الهضة وى العصر 
الكلاسيكى نى أوروبا . ولا يزال حديثه فما ذا قيمة » أو موضح جدال ئی الآداب 
العالمية الحديثة )١(‏ . 


ولا شك أن كتاب « فن الشعر » لأرسطو أعمق ف نظراته › وأوسح ی آفاقه > 
من كتاب ( اللحطابة ) ولكن الکتاب التانى كان له حظ أوفر من الأول فى الآداب 
الأوروبية حى عصر النهضة . وى تلك القرون الطويلة ظل كتاب و فن الشعر ) 
محهولا » أو يكاد » فكانت آراء قليلة ما قالما أرسطو فى ذلك الكتاب تتناقل شفوياً 


۰( أنظر صفحات ٤۰١‏ وما يلها من هذا الكتاب . 
(۲) آنظر : 
George Saintsbury ; A History of Criticism and‏ 
Literary Taste in Europe vol. 1, London. 1922 p. 48-59‏ 
(۴) أنظر صفحات ۲۸ وما يليما من هذا الكتاب . 
)¢( أنظر ۵ ) ٦۱ ٥‏ من هذا الكتاب . 
(ه) أظر وما یلہا » 1۳ وما يلما من هذا الكتاب , 
)٩(‏ سنزيد هذا وضوحاً ى الباب الثالث من هذا الكتاب . 


€۷ 


وعن طريق الرواية على يد النحويين ونقاد الأدب فى العصر الرومانى وما تلاه من 
العصور حى القرن العاشر الميلادى » حن ترححمت إلى اللاتينية تينية الترحة العربية لكتاب 

فن الشعر » فلم تنتج أثرآيذ كر » لألما كانت عرفة ومحورة عن الأصل > فإ تکشف 
عن الآراء الحقيقية لأرسطو نى الشعر وأجناسه ورسالته الحلقية والاجياعية . 


ومنذ أوائل القرن السادس عشر » ظهرت التر مات الأولى لكتاب « فن الشعر » 
عن الأصل اليونانى . وبداً الكتاب ينتج أثره الحميد فى الآداب الأوروتة فكي 
شراحه من الإيطاليين والفرنسيين كثرة تجعل المقام هنا ضيقاً عن سرد امم وبيان 
آراہم (۱) . وکان من نمراته ظهور الكلاسيكية الى اقتدت بأرسطو فى كل ما قال » 
عا فر کا وارب غل غو بت ب ااا غا کا من آوا ارط الا 2 
وحى انجلر الى تأخر فما ظهور المذهب الكلاسيكى بالسبة لإيطاليا وفرنسا ٠‏ 
تأثر ر ت تأثراً عيقاً بكتاب « فن الشعر » فقد ترامت ثار هذا الكتاب إلى مارلو 
Spenser pi dl < (104۳ — 1o٦ ) Marlowe‏ )100۲ — 1944 
وشکسبر ( ۱۷۱١ - ۱۵٦٤‏ ) - وكثشر من كتاب الإنجلز منذ عصر اليصابات 
کن کات وی اش ررد نے ادلی لاتدفع » مثل سیدنی Sidney‏ 
٠٥۸١ ۱٥۵۴ (‏ ) » وېن جونسون Ben Jonson‏ التو عام 1۳۷ > م من 
۱٦۷6 - ۱1۰۸ ( Milton‏ ) . ولا زال هذا الکتاب الق یؤٹر فی النقد الحدیث « 
ولا زالت الآراء الفذة الى أدلى ما مؤلفه العبقرى موضع المناقشة حى عصرنا (۲) . 


أما كتاب أرسطو .: « اللحطابة » » فقد كان حظه فى التأثر أوسع من آثر 
« فن الشعر » ذلك أن العصور الأوروبية الوسطى عرفته . وعليه أعتمد النحويون 
والبلاغيون حى أواخر العصر الكلاسيكى . ولكن كان تأثره مشثوم العاقبة » 
إذ أتى بعد أرسطو من شغل بالاصطلاحات البلاغية عن روح البلاغة > وأعتهم 
الوسائل عن الغاية » فجروا وراء الألفاظ والتعبرات » حى حمدت البلاغة »> وقد 
الإدراك العام للغة وفنولما > وضعفت وسائل نقد الأسلوب نى خصائصه الفنية الحقيقية 


. » سنتعرض لذا بث" من التطويل فى كتابنا : « الكلاسيكية‎ )١( 
٠ ۲٣۲ أندار مقدمة هاردى له لر حته المرسية لکتاب فن الشعر لأر سط ص ۲۲ س‎ (۲( 
: ے ۲۷ وکا‎ ۹ 
Harvey ; The Oxford Companion, P. 47; - R. Bray : La Formation de la 
Doctrine Ulassıque en France Chap. IY. 


(EA — 


وآهدافه العامة » وظلت الحال كذلك حى الثورة الرومانتيكية والعصر الحديث )١(‏ . 
وم یکن أرسطو مسئولا فى شىء عن هذا الحمود ء إذ كان أفقه أرحب » وإدراكه 


أما العرب فقد عرفوا كتاب « فن الشعر » وكتاب « اللحطابة » قبل أن تعر فهما 
آوروبا بزمن طویل . فقد نقلهما إلى العربية احق بن حخنن المتوق سنة ۲۹۸ ه » 
کا يفهم من كتاب الفهرست لابن الندم . ويذ كر ابن الندم كذلك أن الكندى 
قد الحتصر كتاب فن الشعر » وإن كان مختصر الكندى هذا لم يصل إلينا . والكندى 
توق على الرجح عام ۲۵۲ هھ أی قبل حنن ابن احق »› مما یدل على أن کتاب فن 
الشعر كان معروفاً عند العرب قبل حنن (۲) . 


ويفهم من کلام الماحظ آن أرسطو کان قد ترجم عصر الحاحظ وقبیل عصره › 
( عاش الحاحظ من ٠٠۰‏ إلى ٠٠١‏ ه ) » إذ يذكر الحاحظ أن ھۇلاء المترحىن 
م يستطيعوا نقل ما تر موه إلى العربية فى دقائقه » ثم يذ كر أسماء بعض هؤلاء ارين » 
يقول الحاحظ : « إن الآرحان لا یژدی بدا ما قال الحكم على خصائص معانیه » 
وحقائق مذاهبه » ودقائق اختصاراته » وخفیات حدوده » ولا ڀقدر أن 
حقوقها » ويؤدى الأمانة فما . . فهل کان رجه الله تعالی ‏ ابن البطريق وابن نا 
وأبو قرة وابن فهر واين وهيلى وابن E‏ 
من كلام الحاحظ نفسه أن كتاب فن الشعر لأرسطو كان معروفاً له )٤(‏ . وف موضع 
آنحر يعيب الحاحظ على مترحمى أرسطو من العرب » فيقول : « لعله ( أرسطو ) أن 
لووجد هذا اتر جم أن يقيمه على المصطبة » يعنى بشهر به (ه) . 


)١(‏ قد أشرنا إلى شى" من هذا فى الفصل الأير من كتابنا : الرومانتيكية » وسيكون مجال شر حه 
واسما ؟ كتابتا القادم : « علم الأسلوب » . 

(۲) راجم الفهرست لابن الندم ص ٠٠١‏ نشرة فلوجل » ولا يمنا هنا الوقوف كيرا لمذا 
التسقيق : راجع التراجم العربية القدمة لكتاب فن الشعر لى ترحة الد كور عبد الرحن بدوى لكتاب فن 
شعر لأرسطو »> و كذا مقدمته القيمة ص ۵ 0 . 

)٣(‏ أنظر الجاحظ ( أبو عثان عمر بن عر ) : الميوان » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون 
ج ۱ ص Y1 — ۷٥‏ 

(4) تفس المرجم ص ۷4 . 

() نفس ا مرجم ج ٩‏ ص ٠۹‏ وآنظر كذاك ص ۱۹ ج ٩‏ ۰ و ص ۰٥ج‏ ۲ . 
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ولم يكن لكتاب « فن الشعر » أثر يذ كر فى الأدب العرلى ونقده > لأن العرب 
لم يفهموه » ذلك أن أرسطو كب ذلك الكتاب يعالج فيه الشعر الي ضوعى »> شعر ٠‏ 
المسرحيات وال لاحم » وهو ما لم يعرفه الشعر العرلى القدم . وهذه حقيقة سبق أن 
نبهنا إلما فى دراستنا هذه )١(‏ . ولذلك ترجم العرب « الأساة » بالمديح » و «المهزلة » 
باهجاء » ما ضلل فى فهم الكتاب ونظرياته 


ولقد تأثر العرب تأثرا بليغاً بكتاب الطابة لأرسطو » وعخاصة بالقسم الحاص 
بالأسلوب فيه . ولا بعد أن یکونوا قد تأثروا بکتب السوفسطائین الى تناولت نفس 
الموضوع » ما ليس لدينا الآن وسال لتحقيقه + وكان تأثر العرب من هذه الناحية 
من تأثر البلاغين من الأوروبيين بأرسطو حى الرومانتيكية » فصرفهم الاصطلاحات 
والتعبر ات البلاغية عن الإدراك العام للنقد ونظرياته »> كا فطن هما أرسطو فى كتاب : 
« فن الشعر » وكا زخرت با الآداب الأوروبية منذ عصر الهضة حى الآن › 
ما لا نكاد نجد له آثر نى النقد العربى القدمم كدا سارى ذلك فى الباب التالى . 


وېذا کله کان أرسطو أب النقد. فى الآداب الأوروبية 0 وف الأدب العرلى 
كذلك . وقد فتح للنقد ميادين فسيحة كانت آخلد أثرا وأوسع مدى من فتوحات 
ثلميذه : الأسكندر الأكر (۲) , 


(۱) أنظر س ٤٥١ ٤٤‏ ٭ 
(r)‏ ضر : 59 G. Saintsbury : op. cit vol. IL P.‏ 


البا الان 


اللقد عند العرب 


3 e 
الا‎ 
نشأة النقد.العرلى وخحصائصه العامة‎ 
مدى تأثره بأرسطو  عمود الشعر‎ 
نشأة النقد المرنى‎ - ١ 
طبقاً لا اتخذنا لأنفسنا من منهج » ولا عرفنا به النقد الحديث » لن نعبأً فى نشأًة‎ 
النقد العرلى بالأحكام العامة الى كان يصدرها الشعراء ف القدم بعضهم على بعض‎ 
. مع عدم التعليل ها » تما يروى بعضه فى آسواق الجاهلية إذا افرضنأ صعحته‎ 
وكثر منه واضح الانتحال . ویلتحق بذلك ما کان يدور فی نظر هذه الأسواق‎ 
وکان التحکم فی النقد ف‎ . E 
هذه الأسواق وفى المربد ونظائر ها - قريب الشبه عا كان من التحكم المسرحى ف‎ 
العصور اليو نانية القدعة قبل نشوء النقد المنهجى عندهم ¢ ما سبق أن قو مناه ص‎ 
O N 
إلى ذوق ا ة من الحمهور والثقة فى ذلك الذوق > دون ضرورة الاس تيل‎ 
فی منه : فاد اروت أن فكاف هله الشاعة: وننسب إلى هذا الأدب » فقر أت‎ 
قصيدة » أو حبرت خطبة > أو ألفت رسالة »› فإياك أن تدعو ثقتلك بنفسك‎ 
أو يدعوك عجبك بثمرة عقلك . إلى أن تنتحله وتدعيه »> ولكن أعرضه على العلماء‎ 
فى عرض رسائل أو أشعار أو حطب » فإن رأيت الأسماع تی له - والعیوں‎ 
٠.٠١ ولكتنا نوصي‎ ٠ هذا الكتاب ص ه  ۷ وواضح أننا لا نؤرح هنا التقدهالعرى‎ )١( 

و تواهاته ااامة »> لكى نكشف عن مصادر ها و أصالبا » وتخاصة لكى نطومها فى ضوء الد المديث 


س إ۵ س 


تحدج إليه » ورآيت من يطلبه ويستحسنه » فانتحله . فإذا عاودت أمثال ذلك مراراً 
فوجدت الأسماع عنه منصرفة » والقلوب لاهية » فخذ نى غر هذه الصناعة . واجعل 
رائدك الذی لا يكذب حرصهم عليه آو زهدهم فيه » (۱) 2 


ؤعن الحرص على استجادة الحمهور للكلام نشا التفريق بين من “موم 
١‏ أهل الصنعة » من الشعراء منذ الحاهلية - وبين أععاب البدبة والارتجال - وأولئك 
بعیدون النظر فی شعرهم لیل قبولا حا : ١‏ فکان زهر بسمی کبار قصائده 
بالحوليات » لأنه مضى فما حولا » » وكان اللطيئة يقول : و حير الشعر الحولى 
المنقح (۲) » . ويفهم من كلام الحاحظ - فى هذا الموضع من البيان والبيين - أ 
بدح هذا المنحى » لمكانة التخر والأناة وطول النظر + 


على أن بعض المتقدمن من الرواة كانوا يرون غر ذلك e‏ 
لخواطر الأولى » ويذمون طول النظر نى الشعر » ومن هؤلاء 
ما حسب ما يرويه الحاحظ أيضاً : « ... كان ( الأصمعى ) يقول : اللاطيثة 
E‏ 
والتكلف والقيام عليه ٠ )١(‏ » على أن نفهم من العكلف هنا طول الأناة والنظر > 
وهو غير التكلف. عند الحدثن فما بعد » أمثال أنى تمام مثلا »> كا يدل على ذلك نص 
Es‏ . على أن الماحظ يعلل لنشأة نزعة الصناعة 
عند أهل الصنعة بأن المدح أ و التكسب بالشعر كان من دوافعها الحتمية : « إن من 
تكسب بشعره » والتمس به صلات الأشراف والقادة > لم مجد بدا من صنيع زهر 
واللحطيثة وأمثاا (ه) » . 


ولعل خر من وصف نزهة الصناعة وصفا أدبي - فى وجه البداهة أو الارتجال ‏ 
هو الشاعر الأموی : سويد بن كراع » نى هذه الأبيات : 


. ۲٢۳ الجاحظ : البيان والتبيين . طبعة وتحقيق الأستاد عبد السلام هارون » + 1ص‎ )١( 
. ٠٠٠١ ۳۰٤ امرجم السابق‎ )۲( 

(۴) الماح : الطبعة الابقة » + ۱ ص ۲٠٣‏ . 

)4( نفس المرجم : + ۲ ص٩‏ . 

(ه) تفس ارجح + ۲ ص ۱۳ س وأبن رشيتق : الممدة ص ۸۳ د ۸١‏ . 


0 


ابیت بابواب القوائی کانما اصادی ہا سربا من الوحش نرعا(ا) 
اکالٰہا حى أعرس بعدها کون سحرا أو بعيداً فأمجمار() 
عواصی إلا ما جعلت أامامها عا مربد شی حورا وأذرعا )٤(‏ 
أهبت بغر الابدات فراجعت طريقا أملته القصائد مهيعاره) 
بعيدة شأو » لا يكاد يردها نها طالب حى يكل ويظلعار) 
إذا خفت أن تروى على رددتا وراء التراقق خشية أن تطلعا (۷) 
وجشمی خوف ابن عفان ردها فقفتها حولا حریدا ومربعا(۸) 
وقد کان فى نفضسى علا زيادة فل أر إلا أن أطيع وأسمعا (ه) 


وق اشر الامو غر ااه دى جد ون يكن بذانا ت :ولكة: کان 
فيه ضرب من التعليل الموضوعى » أساسه تقاليد العرب فى أشعارم وعادانمم وحيام 
العاطفية . وهو تابح للعرف اللغوى الى أثر مخاصة ف الموازنات )١(‏ فيا بعد . ولعل 
أقرب مثل نضربه لذلك هو الحلس الأدلى الذى اجتمع فيه عمر بن ربيعة والأحوص 
بن محمد » ونصیب » ثم کشر الذی حکے على عمر - ف بعض غزلیاته - آنه آراد ن 
يتغزل مبيبته فتغزل بنفسه » م مدح الأحوص فى أنه سار على التقليد العرفى ف 
قصيدة من قصائده حن صور خحضوعه حبوبته » ومن هذه القصيدة . 


لققد منعت معروفها أم جعفر وإلى إلى معروفها لفقر 


(۲) کان من سیب‌هذا الشعر آن سویدا ا بی عبد اله بن دارم » فاستعدو! عليه سعید بن عځان بن 
عفان » فطلبه لیر به ویحبسه » فهرب وم بزل متواربا حى کلم فيه » فآمنه على آلا يعاود » والمعاداة : 
المداجاة والمخاتلة » والتزع حع نازع وهو الغريب . 

(ج) أكالها : أراقما » والتعريس : الازول فى وجه السحر . 

. المربد كثبر : حبس الإبل‎ )١( ٠ 

(ه) أهاب ا : دعاها . الآبدات : المتوحشات » عى ا القوانى الشرد ٠٠‏ أملته : سلكته » طريق 
مل : مسلوك معلوم . والمهيع : الواسع النبط . 

. آی لا يكاد رر دها طالب لها : يقول هى مطلقة لا يستطاع ردها إلا بالجهد‎ )٩( 

(۷) روی عل : روی عى . الترقوة + معدم الحلق لى أعل الصدر حيث يترق النفس . 

(۸) الحريد : التام الكامل , 

. ۸ وابن قتيبة : الشعر والشعراء ص‎ ١۳ ۱۲ الجاحظ : المرجع السابق + ۲ » ص‎ )٩( 

)١(‏ ستتحدث عن هذا الأر فى معى العرف اللغوى وأزمة التجديد فى النقد المربى القدم فى الفصل 
الحامس من هذا الكتاب . 


ھە س 


ثم رجع كشر فذم الأحوص حن خرج على تقليد آخر » هو إصرار الحييب 
Ea E N SAS‏ 
مخرج عليه الأحوص بقوله : 


فإن تصلل أصلك > وإن تعودی مجر بعد وصلك لا أبال 


فعلق كشر على البيت السابق متوجهاً إلى الأحوص » قائلا : « ما والله لوكنت 
من فحول الشعراء لبالیت : هلا قلت كما قال هذا ( وضرب بیدہ على جنب تنصیب ) : 


بزينب ألم قبل أن برحل الركب وقل : إن لينا فا مللك القلب » 
ولکن کثرا بعد أن مدح نصیباً عا سبق » عاد فعاب عليه قوله : 
5 بدعد .ما حييت فإن أمت Ld‏ 


هذه j‏ التقليدية E‏ وما قاله الأقدمون ۴ ا ترکت 


ثرها العميق ى عمود الشعر » كا سنبمن بعد قليل . 


ونی العصر العباسى استجاب الأدب العرلى طالب عتمع جديد بسبب اتساع 
الحضارة الإسلامية » واتصال العرب بثقافات أخحرى » وتعرفهم على حضارات 
أ قدعة ٠ن‏ أهمها اليونان والفرس »› ولا منا هنا تفصيل صنوف التجديد هذه 
فها مخص الأدب » ولكتا نبن أثرها العام فى النقد » وكيف استجاب ذلك التقد 
فما للدوافع الحديدة E OCC GL‏ 
مثل بشار بن برد الذی غاب غلظه التصویر ی قول کشر : 


ألا إا ليلى عصا خزرانة إذا لمسوها بالأكف تلن 


)١(‏ المبرد: الكامل » ج ١‏ ص ۳۳۲ س ۴۳۳ وبری بعد ذلك آنه قد ثظر بعض هولاء الشعراء 
لبىضٌمقالوا : قوموا » فقد استوت الفرقة ( بكر الفساء  )‏ أى اعبة » واستواؤها انقضارؤها . وهذا 
الذوق المرب نى الياة الماطفية الحقليدية سنشرح امتداده وسبب نشأته فى حديشنا فى جنس الغزل المرفى فى هذا 
اباب . ونه لا هتم هولاء بأن الشعر يصف ما يشعر به ويصدق فیه» بل پراعون ما ساد من اتجاء فى 
الجإاهلية . وباسم ذلك ينقدون مثل قول طرفه ابن العبد : 

فقل لمال المامرية يتصرف الما »› فى واصل حبل من وصل 


م8 کے 


فقال : « و لله لو جعلها عصا مخ أو عصا زبد لقد كان جعلها جافية خحشنة بعد 
ان جعلھا عصا » آلا قال کا قلت : 


إذا قامت لمشيما تثنت کأن عظام ها من حزران (۱) » 
وهى ملحوظة دقيقة تنصل بالذوق السلىم ودفة التصوير ورهف الجحس . 


وقام آبو نواس كلك بدعوته إلى الرجوع للطبع لا إلى التقليد » وباستبدال 
وصف اللحمر فى مطلع القصائد بوصف الأطلال الى هى غريبة عن ييئة أفى نواس 
الحديدة . وکان یمکن آن یعد بو نواس من کبار النقاد فی دعوته هذه لولا أنه حاذی 
فما الأقدمين باستبدال مطلع عطلع آحر » على حين لا ضرورة لكليهما ولا صلة 
له بالقصيدة من وجهة النظر الحديثة » ولكنه على أبة حال صادق فى الدعرة إلى 
تصویر الشاعر لما یری على حسب ما يشعر به » لا على حسب ماس مع عنه » ف قوله : 


صفة الطلول بلاغة الققمدم فاجعل صفاتلك لابنة الكرم 
تصف الطلول على الساع ا أفذو العيان كأنت ى الحكم؟ 
وإذا وصفت الشىء متبعا لحل من خطأ ومن وهم (۲) 


عل آن ہم الاتجامات الى وضحت ئی النقد ی العصر العباسی قد ظھر فہا ثر 
لتقد البوتانی قلیلا آو کشر » فی حدود ما استطاع نقاد العرب فهمه » ونمت هذه 
ا ا بد وکر ت اھر ھا ما می بان داه ن ع المسائل الى 
سنعرض هما فى النقد العرلى فى دراستنا له فى هذا الفصل . وعليتا أن الآن نذكر أمثلة 
جزثية لثأر النقد العرلى بالنتقد اليونانى لتتبعها بالاتجاه النظرى العام فى هذا الثأر . 


فن ذلك اتجاه المتكلمين الفلسفى » فى مثل صحيفة بشر بن المعتمر - وهو 
من المعتزلة » وتوف عام ۲٠١‏ ه ‏ يقول فى تلك الصحيفة : « والمحى ليس يشرف 
بأن يكون من معانى اللحاصة » وكذلك ليس يتضح بأن يكون من معان العامة . وإنغا 


. ۸٠١ الميرد : الکامل » ج ۲ ص‎ )١( 


(۲) أبن رشيق: الممدة »> ج ١‏ ص ۸ه . 


00 س 


مدار الشرف على الصواب وإحراز الافعة » مع موافقة الحال » وما جب لکل 
مقام من المقال )١(‏ » . وهذا و مقتضى المحال الذى تحدث عنه أفلاطون (۲) فى 
حاورة فيدروس » ثم أرسطو فى مواطن كثرة (۳) . 


وخر من مثل هذا الاتجاه النظرى التأثر تأثراً حمودا بالنقد القدم » هو الحاحظ » 
فهو صاحب نظريات نقدية كشرة سنضعها ف مواضءها من هذا الباب . ونشر منها 
الآن إلى ما مس بنية القصيدة > فى ذكر العاف المتسقة فى الأيات المتجاورة ٤‏ 
مما سماه الحاحظ : : « القرآن » فما يرويه عن رؤية الرجاز » م يفسره بالنشابه وا مو افقة 
ويو ضحه بروايته ا قاله بعض الشعراء لاحر : « أنا أشعر منك . . . لأنى أقول البيت 
وأخاه » وأنت تقول البيت وابن عه )٤(‏ . 


أعمتى من ذلك أن محذر الحاحظ الشاعر من بناء قصيدته على الحككة فحسب »› 
ما تزع شعراء العرب إليه وأكثروا منه فى العصر العبامى . وذلك أن الحكمة تخل 
بالنية العامة للقصيدة : « eS‏ 
ف شعار كثرة لصارت تاك الأشعار أرفع ما عليه بطبقات . . . ولكن القصردة 
إذا كانت كلها مثالا م تسر » ولم تجر محرى النوادر . ومی م مخرج السامع من شىء 
لل شی ء م یکن لذلك عنده موقع )٥(‏ ۲ . 

e 

أرسطو » وأخذ طلم علا - إما تى أصلها أو فى ترحتها ن اد ار ت 
ما قدمنا الأدلة عليه فى ختام الباب السابق . والذى يسترعى الانتباه عنابة أولثك 
الفلاسفة وحدمم بالنقد النظرى لأرسطو › دون حاولة مارسته على نحو فعال EE‏ 
حن لم يعن التقاد بفلسفة النقد » لأن النقد ظل ى آذهان العرب متفصلا فى جوهره 
عن الفلسفة - على نقيض ما فعل اليونانيون - ما ظل أثره فى نقدنا العرنى حى العصر 


(۱) ال ماحظ : البیان والتبیین »> + ۱ ۱ » ص ۱۴١‏ س ٠۳١‏ س وستتحدث كلك عن صحيفة 
بشر هله سين نشرح سألة اللغظ والمعى فى الفصل الأغير من هذا الاب . 

(۲) أنظر ص ۲۸ من هذا الكتاب . 

. فى البراهين المطابية » ونى فصل اللطابة » أنظر فهرس المارف : مقعضى الال‎ (r) 

(») الاحظ : البیان والتبیین › + ۱ ص ٠۲٠٣ ۲۰١‏ . 

(ه) نفس المرجع ص ۲١١‏ - 


— 0 


الحديث لدى المتخلفن > وعلى الرغم من ذلك تبدو أثارات فلسفية متفرقة لبعض 
هذه النظربات العامة نى النقد العرلى ١‏ 


فن ذلك اتجاه قدامة إلى دراسة الأجناس الأدبية › تبعاً لنظرة أرسطو فى النظر 
إلى العمل الأدلى بوصفه كلا ذا وحدة » فخ حدود ما فهم قدامة ومن سايروه › 
مما سنشرحه ونقومه فى الفصول التالية . 


على أن الحانب الدقيق اللى يغيب عن نظر الباحث الأول وهلة › هو فهم نقاد 
العرب لحيال ومدی تأثرهم فيه بالیونان ¢ : وتأثرهم كذلك بنظرية الجا كاة » وهذا 
سنتحدث عن هذا الحانب أولا » لنشرح بعد ذلك عمود الشعر وما استتبعه من خحصومة 
بن القدماء وامحدثن 7 


۲ -اللحيال عند العرب وأثر نظرية الحا كاة 


١لم‏ يستقر الحيال فى مفهومه الحديث المثمر - وهو أنه عملية توليد الصورة 
الى وظيفتها تصوير' الحقائق النفسية والأدبية - إلا منذ فلاسفة الرومانتيكية والفيلسوف 
١‏ كانت » » ولكن النقد القدم كله قبل ذلك ظل أبعد ما يكون عن هذا الفهم 
الحديث ٠ )١(‏ 


وسبتق أن رأينا أرسطو يقلل من شأن الحيال » ويرى ضرورة وصاية العققل 
عليه » وأنه كان مخلط بين الحيال والوهم (۲) . وانتقلت الفشكرة إلى فلاسفة المسلمين 
أولا » ثم ظهر أثرها فى النقد العرنى القدم . فری ابن سينا أن الكلام الخيل هو 
N a O a‏ 
ومحذر ابن سينا من الحيال» ويسميه التخيل» على نحو ما حذر أرسطوء م الكلاسيكيون 
کر ورل ک6 کے رارک ا می واد ار قال ا 


(1) ستشرح ذلك الإدراك الحديث وآثره البعيد المدى نى التجديد فى الشعر فى الفصل التائ من الباب 
الثالث » حين نتحدث في صياغة الشعر . ولمل ما ساعد على هذا الاستقرار ى النقد الأوروفى توحد الأصل 
الاشتقاى لكلمى الليال و0ناعمنعةص] والصورة eعaصآ‏ .. 

. ١١١ س‎ ۱١١ أنظر هذا الكتاب ص‎ (r) 

(۳) ابن سيناء : الشفاء > الفصل التاسم : فى الشعر مطلقاً وأصناف الصيغخ الشعرية > والأشعار 
اليونانبة . 


— \o¥ — 


مهديه عن طريق المنطق والفلسفة » ويفةلل مصدر المعارف الذى هو مصدر النفس 
الملكية . وهذا العقل الفعال قدسى  »‏ وعند ابن سينا أن هذا العقل الفعال حذر 
افا ن وة 6 اى و اف ا ا ی و ال ای و 
ابن سينا قاثلا : و« وآما الذى أماملك فباهت مهذار › يلتق الباطل تلفيقاً »> ومتلى 
الزور اتلاق » وبأتيك بأخبار ما م تزود › قد درن حقها بالباطل » وضرب صدقها 
بالكذب . وإنك لبتلى بانتقاد حى ذلك من باطله › والتقاط صدقه من زوره .)۱(٠..‏ 


وينعكس أثر هذا إدراك لخيال نى النقد العرلى › فما ماه عبد الظاهر : 
التخييل » أو الإمام بالكذب (۲) . وهمذا يكون من العبث أن نربط بين اللحيال 
والصورة فى التق العرلى القدم » لن كليهما مفهوم مستقل عن الآخر . والربط 
بينهما- فى مفهومنا الحديث ‏ لم يوجد إلا منذ عهد قريب . أما وجوه البلاغة 
الى قد تتصل بالصورة فى ناحية من نواحى مفهومنا القاصر » فل ترتبط عند ولئك 
النقاد بالحيال ولا بالصورة › وإنما كانت صلتها عندهم وثيقة بالقدر الذى فهموه 
من نظرية الحاكاة كا عرفوها من أفلاطون وأرسطو . 

۲ - وقد فهم نقاد العرب من الحا كاة نها مرادفة المجاز » أى التشبيه والاستعارة 
والكتاية (۳) يقول بن رشد : و والحاكاة فى الأقاويل الشعرية تكون من قبل ثلاثة 
أشياء : من قبل النغم المتفقة » ومن قبل الوزن › ومن قبل التشبيه نفسه . وهذه قد 
يوجد كل واحد منها مفرداً عن صاحبه » مثل وجود النغم فى المزامر » والوزن 
فى الرقص » والحاكاة فى اللفظ . . . وقد نجتمم هذه الثلاثة بأسرها › مثلما يوجد 
عندنا فى النوع الذى يسمى الموشحات ولأزجال . وهی الأشعار الى استنبطها ف 
هذا اللسان ( العرلى ) أهل هذه الحزيرة (الأندلس ) )٤(‏ . 


(۱) ابن سیا : رسالة حى بن يقظان فى : و رسالة القدر » طبعة ليد ۱۸۹۹ > ومعها شرح وار نة 
بالفرنسية . 

)م( سنشرح ذلك ونقومه فى الفصل الرايع من هنا الباب فى أهد اف النقد العر . 

(۳) تراجع الصفحات الأول من الآر حة مىن يونس لكتاب أرسطوطاليس فى الشعراء » و كذا الفصل 
التاسم منة . 

() أبو الوليد بن رشيد : تلخيص كتاب أرسطوطاليس نى الشعر » فى : فن الشعر › تر حة الد كتور 
بد اارحن بدوی › مع التر ج القدیة وشروح الفاراب وابن سینا وان رشد ‏ ص ۲۰٢‏ س وآنظر کذلك 
مٿە صفحاٽت 1471 ¢ ۲°۹4 ¢ “TEAC YT TTY CTI — 1° C۲1۲‏ 


س 0۸ — 

وواضح آننا إذا فهمنا أن الحا كاة قد توافرت فى الموشحات والأزجال » فإننا 
بذلك نكون قد قوضنا النظرية اليونانية من أساسها . 

وينراءى لدى فلاسفة العرب أيضاً مفهوم للمحاكاة أقرب إلى رأى أفلاطون 
الذى عرفناه من قبل )١(‏ . وذلك ف قول آیی سلمان المنطقى فا محکيه أبو حيان 
التوحيدى : « وقد علمنا أن الصناعة ( الفنية ) تحكى الطبيعة » وتروم الحاق ا والقرب 
منها »> على سقوطها دونما . . وهذا رأى صعيح وقول مشروح . ونما حکتها » وتبعت 
رمها » وقصت أثرها » لابحطاط رتبتها عنها (۲) » . 


ويدل مثل هذا القول على إدراك الصلة بين الصناعة الفنية والطبيعة › وأن الطبيعة 
مثابة نوفج عام محاول الفن أن محاكيه » ولكنه بقصر على حاكاته ( لأنه بقف 
عند ظواهر الطبيعة كا رأى أفلاطون ) - على أن هذا القول لم يرتبط لدى صاحبه 
بتغليقات ذات قيمة فى صلته بالشعر أو الفن . والنص السابق واضح الدلالة على أنه 
مأثور عن الأقدمن . 

ون ون قاد ارت من ت رة الان عا اغا اة ا ع ا 
ان 2 وق هة اا ى و ورل ت الأوائل أن الإنسان 
نما قیل له : العام الصغبر سليل العام الكبر » لأنه يصور بيديه كل صورة > ومحکی 
بفمه كل حكاية . . وإنما تيا وأمكن الحاكية لحميع مارج الأم » لما أعطى الله 
الإنسان من الاستطاعة والمكن > وحن فضله .على حميع الحيوان بالمنطق والعقل 
والاستقامة (۳) » . وكلام الحاحظ دائر فى خلته حول ما نص عليه أرسطو من أن 
الإنسان أقدر EE OE‏ ذلك بنشآة الشعر و نموه(٤)‏ 


(۱) أنظر ص : ۲۲ ۲۷ من هذا الكتاب . 

(۲) آبو حيان التوحيدى : المقابشات › المقابسة التاسعة عشرة »> طبغة القاهرة ۱۳٤۷‏ ۵ ۱۹۲۹ م 
ص ۱۹۳ . 

(۳) الجاحظ : ايان والبيين » ١+‏ ص ۷١‏ . 

(4) أنظر ص ٤١‏ من هذا الكتاب . 


E 


على حن يستطرد الحاحظ من قوله إلى تقرير أن الإنسان محاكى تلف الناس 
والحيوان (۱) . 


ولا شك أن لغلبة الشعر الخنائى على الأدب العرلى أثراً فى عجز نقاد العرب 
عن الإفادة من نظرية الحا كاة على نحو ما أفاد أفلاطون أو أرسطو (۲) . 

على أنا نظلم النقد العربى إذا وقفنا فى بيان تأثره بنظرية امحاكاة عند هذا الحد . 
فقد انتقلت فكرة ‏ قيمة - من الأفكار الى أدلى با أرسدلو فى نظرية الحاكاة إلى 
القك العرى. 6 فازرت فه تارا حصا مترعا + بوهله الفكرة دور حول اة 
الشعر بالفنسون الأخحسرى . 


وقد ناظر أرسطو بين الشعر والفنون الأخحرى ليقرر آنا حیعاً إا تصور جو هر 
الأشياء لا مظاهرها » يرد بذلك على أساتذة أفلاطون (۳) . 


وير اءى أثر الفكرة السابقة فى الترمة العربية لفن الشعر لارسطو . فثلا يذ كر 
مى بن يونس أن الناس ( محاكون ) بألوان وأشكال كثرة . ومنهم من يشبهون 
بالأصوات » وكذلك بالحركات ( واضح أن ذلك ف الرسم والموسينى والرقص على 
ما قال أرسطو ) » كا يشبهون بالكلا الموزون فى الشعر )٤(‏ » ويقول ابن رشد : 


)١(‏ يقول الحاحظ : و... إنا جد الماكية من الناس بحکیآلفاظ سکاڻ امن مع مارج كلامهم لا يغادر من 
ذلك شيا ... ونجده حكى الأعمى بصور ينشها لوجهه وعينيه وأعضائه » لا تكاد تجد من آلف أعمى واسدا 
يجمع ذاك كله » فكأنه قد جمع جميع ارف حر كات المميان فى أعبى واحدا . ولقد كان أبو دبوبة الزنجى 
مول آل زياد » يقف بباب الكوخ بحضرة المكاوين » فينهق » فلا يبى حمار مريض ولا هرم حسير » ولا 
متعب بهير إلا بق . وقبل ذاك مع تليق الحمار على القيقة » فلا تنيعث لذاك »› ولا يتحر منك متحرك » 
حى کان أبو دبوية بحر که . وقد كان جمع جميع الصور الى تجمع نيق الحمار فجملها فى نهيق وأحد . و كثلك 
كان ى نباح الكلاب ... » ( المرجع السابق الجاحظ » ص ۷١ - ٩4‏ ) . 

(۲) ولمذا السبب نغسه امحدرت دراسة الأجتاس الأدبة إلى ملحوظات جزئية » كا سثرى فى الفصل 
التاى . ولتفس السب ل يعن نقاد المرب بدراسة بعض أجناس أدبية عربية كان مكن أن تقوم مقام القصة فى 
الآداب الأخرى > كالمقاومة . وقد تحدث الماحظ عن القصاصس ( البيان + ۱ ص »۰ ۷ ) ولکنه | 
يذ كر شيا يمتد به فى الئقد . هذا على الرغم من أن الأدب القصصى العربى هو الذى ترك أثره العميق فى الآداب 
العاية كا بينا فى كتابنا : الأدب المقارن ؛ و كا سنشير إلى شىء منه لى الفصل الثالٹ من الباب الثالٹ س 
هذا الكتاب : 

. ٤۴ - ٤١ أنظر هذا الکتاب ص‎ )٣( 

(4) تر جمة می بن پونس » نی مرجع الد کتور عبد الرحمن بدوی السابق الذکر » ص ۸٩‏ ~۸۹ . 


س ۷۰ س 


« وكذلك الحال فى الصنائع الحاكية لصناعة الشعر الى هى الضرب بالعيدان » والزمر 
والرة قص - أعنى أنا معدة بالطبع همذين الغرضن » › تم يذ كر بعد ذلك أن « الاس 
بالطبع قد مخيلون ومحا كون بعضهم بعضا بالألوان والأشكال ر فى الفنون التصويرية ) 
والأصوات ر ف الموسيقى ) )١(‏ » . 

وم يرسخ من ذلك لدى أذهان نقاد المرب القداى سوى عقد الصلة بين الشعر 
والفنون التصويرية » إذ كانت صلة الشعر بالرقص أو الموسيقى بعيدة عن الاستقراز 
ش آذھاہم > على حسب ما لفوا فى بيثتهم › > على أن الفنون التصويرية كانت تنصرف 
فى كلام هؤلاء النقاد إلى الفنون النفعية لا الفنون الحميلة » فكان يقصد ما النقش 
والتصوير » فى مثل فن النجارة وفن النقش . 


ولابد أن نشر إلى صدى هذا التنظر بين الشعر والفنون فى نقد ثلاثة من كبار 
تقاد المرب » أفاد كل ملم فيه لى تخو عاف لاحر 

فاللحاحظ يرجم الصيانة على المعانى » محتجاً بأن الشعر : « صياغة » وضرب من 
النسخ » وجنس من التصوير (۲) » . 

ويفيد من الفكرة نفسها قدامة بن جعفر فى قضية الزام الشعر بالصدق » أو عدم 
التناقض » فرى أن الشعر لا يقاس عا فيه من نبل الفكر › أو يصدق مضمونه بل 
ما محتویه من صنعة › لأنه نما حکم عليه بصورته »> کا أن النجار لا يعاب صنعه 
برداءة اللعشب فى ذاته » بل بصناعته فيه › لأن الشعر شأنه شأن الصياغة والتصوير 
والنقش . ويستشهد قدامة مما روى عن الأصمعى أنه سثل : من أشعر الناس ؟ 
فأجاب : ١‏ من بأنى إلى المعى الحسيس فيجعله بلفظه كبراً » أو إلى الكبر › فيجعله 
بافظه حسیساً » ل الشعر أكذبه (۳)»» 
بل قد يسنده لأرسطو نفسه )٤(‏ . وهو ما لا أساس له من الصحة › وقد يكون له 
مصدر غر محدد لدى بعض السوفسطائيين الذين أطلع على رام 

. ۲٠۴۳ - ۲۰۱ المر جع السابق‎ )١( 

(۲) الخحاحظ : المیوان > + ۳ ص ۱۳۲ - وقد آثر بلك ی عبد الظاھر > کا سثشر حه بالتفصیل فى 
فصل اللفظ والمعى عند المرب . 

(۳) قدامة . نقد الشعر ص ٠١١‏ . 

. ٠١ نقد الثثر المنسوب إلى قدامة ص‎ )٤( 


NN 


وخر من فاد من ربط الشعر بالفنون هو عبد القاهر الحرجانى » فى نظريته فى 
« النظم » » حن قرر أن سبيل ا لمعى سبيل ما يقع فيه التصوير والصياغة » ون الصياغة 
متوحدة مع المعى » حى إنه لا مكن أن بوجد حلتان مترادفتان فى الدلالة لأن ى 
تغير نى التركيب يتبعه تغر فى الصورة اوفك طرق من ذلك إل وجره نحن الصورة 
فى اتساق الكلام . وعنده أن الفرق كبر بين حمل لا تلف صورته لأنه لا جمعها 
ضلك فى التصوبر » وجمل أخرى جيدة لالا تإلف ١‏ هيثة » أو ضورة ۲ . ولم يتعمق 
أحد من نقاد العرب القداى ما تعمقه تعمقه عبد القاهر فى فهم الصورة وصلتها بالتعبر »› 
متعمداً نى كل ذلك أساساً على فكرته نى عقد الصلة بين الشعر والفنون التفعية وطرق 
النقش والتصوير )١(‏ . 

وكا ترا ى التجديد اللحعصب فى بعض النواحى النظرية السابقة المتأثرة على حو 
رشيد بالر اث العا لى نى النقد » بدا إلى جانب ذلك الاتجاه التقليدى الحافظ فى حدبث 
تقاد العرب فى عمود الشعر . 

ويقصد به نقاد العرب وجوه الشعر كا استنتجوهاً من القصائد الحاهلية وعصر 
صدر الإسلام والعصر الأموى 

۴۳ عرورذالشعر 

ومنهج نقاد العرب فما ختلف احتلافا جوهرياً عن منهج أرسطو . فقد رأيناه 
تيع آثار الیو نان لیستخلاص منها الاتجاهات القو عة a‏ الناضجة الى جب الإبقاء 
E‏ آرسطو کہاز شعراء البونان » وبامها كذلك مدح 


ا ا ع « ا بجیدون ف ا 2 الأدى . 


e e 
موضعه من البيت » ومنه ما يتعلق عفهوم المعى الحزئى فى تأليف القصيدة » م‎ 
منه ما مخص تصوير المعانى الحزئية وصلما بعضها ببعض نى بنية القصيدة‎ 


() وستتضح مكانة عبد القاهر المامية فى نظرياته النقدية - إلى جانب تأثره الرشيد - فى الفصل الأغير 
من هذا الباب . 


(م ٩١‏ س اة الأدفى الحديث ) 


— ۲ 


أما اللفظ فيتطلبون فيه الحزالة » والاستقامة »› والمشاكلة للمعى > وشدة اقتضائه 
للقافية . 

وما تطلبوه فى مفهوم المعى الحزلى هو شرف المعى »> وصحته »› والإصابة 
فى الوصف . 

وأما ما مخص تصوير المعانى الحزئية فى البنية العامة للقصيدة فهو المقاربة فى 
التشبيه »> ومناسبة المستعار منه للمستعار له > ثم التحام أجزاء النظم والتئامها )١(‏ . 
ولنشرح ذلك مع التعليق عليه ف إمجاز . 

وجزالة اللفظ : تتوافر له إذا م بكن غرياً ولا سوقياً مبتدلا (۲) . ومعياره أن 
يكون عحيث تعرفه العامة إذا سمعته » ولا تستعمله فى محاوراتها (۳) . والأمثلة كثشرة 
نقتصر مها على قول اللحطيئة )٤(‏ : 

بسوسون أحلاما بعيد اناما وإن غضبوا جاء الحفيظة والحد 

أقلوا عليهم - لا أبا لأبيكم من اللوم» أوسدوا المكان الذىسدوا 

أولئك قوم إن بنوا أحسنوا البى وإن عاهدوا أوفوا وإن عقدوا شدوا 

وېذه القاعدة عابوا کشر من شعر الحدثن .وى هذه القاعدة تكتسب الألفاظ 
بلا يشبه النبل الطبقى . وفما إغغال لوقع اللفظ من الحملة . ما انتبه إليه أمثال 
عبد القاهر . على أن استتقراء الشعر العرلى استقراء سلما يكذب هذه القاعدة ٤‏ 

e 

فن ناحية الحرس يكون اللفظ مستقيماً بسلامته من تنافر الحروف )١(‏ . و 
مقياس نسيى » جب أن تراعى فيه اللهجات والأذواق الحتلفة N‏ 
أن اللفظة الثقيلة قد تملح فى موضعها إذا أوحت معناها المراد فى ذلاك الموضع . 


(۱) المرزوق : شرح ديوان الحماسة > ص ٩‏ . 

(۲) أبو هلا ل المسكرى : المناعتين » ص ٤4‏ . 

() القلقشندی : صبح الأعثی › طبعة دار الکتب › + ۲ » ص ۲٠٣‏ . 
(4) المبرد : الکامل » + ۱ ص ۴۳٤۹‏ . 

(ه) القلقشندی : صبح الأعئی + ۲ ص ۲٤۸ = ۲٤١‏ . 


AL 
ومن ناحية الدلالة بكون اللفظ مستقيماً إذا لم حاف الشاعر نى استعماله أصل‎ 
: وضعه اللغوى . وهمذا السبب عابوا قول البحترى‎ 
شو تشق عليه الريح كل عشية جیوب الغمام » بین بكر وأيم‎ 
فالقابلة ينها وبن البكر‎ . )١( فالأ الى لا زوج هما سواء سبق هما الزواجأملا‎ 
. غر مستقيمة . وهذه قاعدة سليمة لا غبار علا‎ 
وكذلك يكون اللفظ مستقيماً إذا تجانس مع قرائنه من الألفاظ » ولذا أخذوا‎ 
: على مسلم بن الوليد قوله‎ 
فاذھب کیا ذهبت غوادى مزنة ئی علہا اهل والأوعار‎ 
فكان الأولى أن يقول : السهل والوعر » أو السهول والأوعار » ليكون البناء‎ 


اللفظى واحداً » بالتثنية أو الحع > على أن محال الا ويل هنا واسع » فالسهل فى 
مستوى واحد » على حن الأوعار حتلفة . ثم إن طلاق القول بذلك يكذبه الاستقراء 


الصحيح لاشعر العرلى القدم والنر كذلك . 
ومشاكلة اللفظ العنى تكون إذا وقع موقعه لا يزيد على معناه أو ينقص عنه » 
ولذا أخذوا على الأعشى استخدامه كلمة : الرجل » ء كان : الإنسان » ف قوله : 
استأثر الله بالوفاء وبالعمد ل وول اللامة الرجلا (۲) 
لأن الملامة تتجه للإنسان امرأة كان أم رجلا » ولا حص الرجل وحده » 
ویتیع الاعتبار الأخحبر أن تقع الكلمة موقعها فى القافية › كانما الى ء الموعود المنتظر › 
هم القوم الذين إذا ألمت من اأيام مظلمة أضساءوا 


(۲) المرزبانی ( آبو عپید الله بن محمد بن عمران ) : الموشح فی مأحذ العلماء عل الشعراء ۱۹۴۳۲ م 


. ٩۹۱ ص‎ 


کا ت 

فالإضاءة يتطلما ظلام الأيام وما استجد فا من أحداث مدهمة )١(‏ 

ومحمدون نى المعنى أن يكون شريفا > وشرف المعى أن يقصد الشاعر فيه إلى 
الإغراب » واختيار الصفات الى إذا وصف أو مدح لا يبالى فى ذلك بالواقع . 
فإذا وصف فرسا وجب أن يكون الفرس (۲) كرما » وإذا تغزل ذ كر من أحوال 
غبوبه ما عتدحه ذو الوچه الذى برح به الحب )٣(‏ » وإذا مدح فعليه أن يذ كر 
ما يدل على شرف المقام إبداعاً وإغرابا > لا مراعاة لصدق الموقف ولصفات مدوحة 
کا يراه )٤(‏ . 

ويعنون بصحة المعنى إلا يقع حطأً تارى » كقول زهر : 

فتنتج لكم غلمان ”أشأم كلهم کأحر عاد › م تنتج فتتئم (ه) 

أو طا على حسب العرف السائد > ولذا يعيب الآمدى على البحارى قوله : 


(۱) بو هلا ل السکری : کتاب المناعتین ص ۱۲۸ ؛ ونکرر ہنا آننا نرید إجمال القول فی شرح 
ماذكر قاد العرب القدای > وستمرض بعد ذلك - فى فصل اللفظ والمعنى » وى فصل أجناس الشعر - التفصيل 


والمقارنة . 
(۲) ولذا عابوا امرأ القيس نى وصفه ليل البريد وآنها بليدة كا سنذكر فى الفصل التالى > كا عابوء 
فی قوله : 
وار كب" ى الروع حيفانة کسا ووجھها سعفك منتشر 


لأئه شبه شعر الناصية بسعف النخلة » والشعر إذا غطى العين لم يكن الفرس كرما » وذلك هو الفمم »> 
ومحمد فى نواصى اليل أن يكون شعرها غير مفرط نى الفكثر ة أو القلة » لأن الفرس لا یکون بذك کرما 
فامرۇ القیس مخطیء نى نظر هلا ء النقاد وأن كان صادقا فى الواقع » ( الآمدى : الموازنة ص ۲۹) . 

(۳) آی أنه لا يصف ماتجد هو من حالته اللاصة » بل يصف مايشمد له بآنه بلغ غاية الوجد ( قدامة 
بن جعفر : نقد الشعر ص ٤٤‏ ) . : 

() آنظر أمعلة لذفك ى عبد العزیز المحرجافى : الوساطة بين المتزی وشخصومه »> ص ۳۸۳ = ۳۸٤‏ - 
أبو هلا ل السكرى : المتاعتين ص ۲۷4١‏ ؛ وقدامة يقصر المديح على الفضائل النفسية من عقل وشجاعة 
وعدل وعفة » على ألا يتجاوز ماهو من صفات ممدوحة على حسب مكانته : ( قدامة بن جعفر : نقد الشعر 
ص ١١١-٠١ “ ٤۳‏ ) ولا إلى ذلك عودة فى هذا الاب ببيان مصادر ذلك وقيمته »> وإ تما يعنينا الآن 
شرح ماقالوه فى معى عمود الشحر . 1 

(ه) لأن المشتوم هو قدار أحمر ثمود لا عاد ( المرزبانى : الموشح فى مأخذ العلماء عل الشعراء ص ٠١‏ ). 
وهذا عطاً جز جب أن ینطبق عليه ما قاله آرسطو ( ص ۸۳ - ۸٤‏ من هذا الكتاب ) . 


E E 


نصرت ها الشوق الحوج بأدمع تلاحقن ى أعقاب وصل تصرما(۱) 


وذلك أن الآمدى يرى أن الشقوق يشفيه البكاء ولا يزيد منه > أو مالفة العرف 
اللغوی › کقول ایی تمام : 
إذا ما رحى دارت أدرت ساحة رحى كل لجاز على كل موعد 


إذ جعل إنجاز الوعد مثابة طحنة بالرحى » وهو قضاء عليه > ذلك - ف العرف 
اللغوی - لا یکون إلا للإحلاف (۲) . 


والإصابة فى الوصف أن يذكر العانى الى هى لصق عمثال الموصوف › مثلا 
کان مصیاً » لا لأنه مدح هرم بن سنان بصفاته اللحاصة » بل لأنه مدحه بالصفات 
العامة لارجل الكرم من حيث أنه مثال كرح . ولذا يزوون عن عمر رضى الله عنه 
اه قال عنه : « کان لا بمدح الرجل مما یکون ف الرجال . 

والأمور اللحاصة بتصوير المعانى الحزئية مها المقاربة ى النشبيه > وأصدقه 
« ما لاينقص عند المكس » » كتشبيه الورد باللحد واللحد بالورد » وأحسنه ما أوقع 
بین شیشن اشتر اکھما فی الصفات اکر من انفر ادما کی بین وجه النشبیه بلا کلفة › 
إلا أن يكون ال مراد من التشبيه أشهر صفات المشه به وأملكها له » لأنه حينئذ يدل على 
نفسه » ومحميه من الخموض والالتباس )٤(‏ » . 


» ووجهة نظر الآمدى - فى أن الشوق يشن من البكاه - صحيحة‎ > ۲۲ - ٣٣ الآمدى : الموزانة ص‎ )١( 
ولکن من ناحية تيجة البكاء > أما أثناء الانفعال بالشوق فإن ذلك الشوق بهيج البكاء » وى هذه الحال يكون‎ 
فى البكاء اشتداد للأنفعال وأهاجة له . وانما قاس الآمدى بذاك المقياس » لآن المهود نى الشعر ااهل أن‎ 
: یذ کر وا البکاء شوقا › انظر ما ینتج عنه من شفاء النفس به عقب البکاء »> کا فی قول امریء القیس فی معلقته‎ 

وان شفاى عبرة مهراقة فهل عند ريم دارس من مول ؟ 

وهذا جانب تقلیدی حض . 

(۲) الآمدى : الموازنة ص ٠ ۲٠٠١ - ٠٠٠‏ ولنا إلى هذا عودة فى بيان أثر العرف اللغوى ى التجديد 
عند العرب فى الفصل الرابع من هذا الباب . 

(۳) انظر وصية آي نمام لبحتری ی ( آبو اسحاق الحصری القیروانی : زهر الآآداب »> + ١‏ ص ٠١١‏ 
طبعة القاهرة ۱۹۲۰ ) . 

)٤(‏ المرزوق نى شرح ديوان الحماسة » الطبعة السابقة »> ص ٩‏ - وانظر كذاك ص ۱۲۲۳ - ٠٠١‏ من 
هذا الكتاب وهامشہا لتعرف آراء أرسطلو ووجوه حسن التشبيه و الا ستعارة عنده » إذ أنه يزيد - على ماذ كره 
ها - التعيل والتضاد والر كة > وقد فطن إلى الأميل عبد القادر الجرجاى ؛ انظر نفس الموضع من هذا 
الكتاب . 


ا 


على ای نواس قوله : 

بح صوت امال مما منك یشکو ویسوح 

يريد أن امال يتظل من إهانته وتمزيقه بالإعطاء لكرم صاحبه » والاستعارة قبيحة 
لأنه لا صلة بين الال والإنسان )١(‏ . 

م التحام أجزاء النظم والتئامها مها . وبقصدون بذلك إلى الانتقال من كل جزء من 
أجزاء القصيدة التقليدية إلى الحزء > الآخر على نحو جيد » على حسب ما جرت به تقاليد 
القصيدة العربية منذ الحاهلية » على الرغم من أن هذه الأجزاء - ما تشتمل عليه من 
وقوف على الأطلال وذكر الديار والحبيب والرحلة إلى الحب م المدح - لا صلة ى 
الواقع بينهما » ولا مكن أن تتكون مها وحدة عضوية . وإنغا يريدون وصل هذه 
الأجزاء و كى . على أن إجادة هذا الوصل - وهو ما يسمونه : حسن التخلص من 
o‏ 
إذ كانت العرب تقول عند فراغها من لفت الإبل وذكر القفار : دع ذا » أو عد 
عن ذا (۲) » ليأحذوا فما يقصدون إليه من غرض القصيدة الأصلى . وهذا م يؤثر 
حديث نقاد العرب عن التحام الأجزاء فى نية القصيدة » بل اتخذوا القصيدة الحاهلية 
عوذجا » على ما بین أجز اما من تفاوت بتناقض مع ما نعرفه اليوم من معى الوحدة )١(‏ 

وحول عمود الشعر > وما تفرع عنه من أمور النقد » ثارث عند قدا نقاد 
العرب كل مسائل اللحصومة بين القدماء والحدثن » إذ أن هؤلاء الحدثن قد احرفوا 
قليلا ىنى صناعم عما بقتضيه عمود الشعر من أصول 2 

و ارق ا ا ق مر و او ب ف ن ت ا ن 
ومحاصة الرواة واللغويون › کا مرو بن العلاء والأصمعى > وکان آبو عمر لاحتج 
بيت من الشعر الإسلای » وكان يقول : و لقد كر هذا المحدث وحسن › 

(۱) عى بن حمزة العلوى : الطراز + ١‏ ص ۲٠١١‏ ؛ ولنا عودة إلى المرف اللغوى وقيمته وسبب احتفاء 
العرب به نى الفصل الحامس من هذا الباب . 


(۲) العمدة ج ١‏ ص ۱۵۹ . 
() لنا عودة بالدرس والتحليل والقار نة لمعى الوحدة عند المرب نى الفصل الثانى من هذا الباب . 


— ۱۷ 


حى لقد همت أن آمر فتياتنا بروايته (۱) » . ولا وزن لعل هذه الآراء. 
والقول الفصل ى هذا ماقاله ابن قتيبة : «. . ولا نظرت إلى المتقدم مهم بععن 
الحلالة لتقدمه »> ولا المتأخر مهم بعن الاحتقار لتأحره » بل نظرت بعن العدل 
نلقريةسس » وأعطيت كلا حقه . . ولم بقصر الله الشعر والعلم والبلاغة » على زمن 
دون زمن »› ولا خص به قوما ده ن قوم (۲) » . 


SS O 
إلى أثر الييثة الطبيعية والثقافة » وأرجعوا إلا الاختلاف بين جزالة أدب البدي‎ 
٠ والإعراب » ورقة آهل الحضر وسولة ألفاظها و معانہا ومخاصة بعد الإسلام‎ 
٠ حن « اتسعت مالك العرب » وكرت الحواضر » ونزعت البوادى إلى القرى‎ 
. » )۳( ونشأ التأدب والتطرف » فاختارت الناس من الكلام ألينة وأسهلة‎ 


ومن أوائل من نبه لأثر البيثة فى الشعر ابن سلام الحمحى نى طبقاته » فقد علل 
لن شعر عدى بن زيد بأنه كان يسكن المىرة ويراكز الريف › وفسر قلة الشعر 
ى اللات فة الروت > أ5 الق عا بكر اروب جرت الأوس وا رزج > 
ولذا قل الشعر بین قریش » إذ م یکن بيہم ثاثرة ولم حاربوا )٤(‏ . وميدأً تأثر البيئة 
ذاته صحیح» ولکن ابن سلام م یستطع آن فيد منه مید من مبادیء القد الاد (ه)» 
وإن يكن قد حاول به أن يعلل تعليلا موضوعياً للظواهر الأدبية . 


۳۲١ انظر الماحظ : البيان والتبيين » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام محمد هارون » +۱ ص‎ )١( 
: ص ۲ » وعلل بن رشيق القبر والى‎ >» ٠۳١۲۷ وعد اله بن مسل ابن قتية : الشعر والشعراء > طبعة القاهرة‎ 
. ص ٦هد ۷ه‎ ١ العمدة » ج‎ 

(۲) ابن قتببة : الشعر والشعراء ص ۲ ٠‏ وابن قتيبة يقصد إل المساواة ى الحكم عل الشمر a‏ 
متأخر نى غرض من أغراض الشعر القدة فيساوى العقدمين أو يسبقهم »> ولكن ابن قتيبة - شأنه فى ذلك شأن 
نقاد الءرب - يرى أن على التأعر الا قتداء بالحقدم نى أغراض الشعر العامة وقوالبه فى القصيدة » وله أن بجدد 
بعد ذاك ى اختيار الألفاظ ول الما » انظر المرجع السابق ص ۷ . 

(۳) انظر : على بن عبد العزيز الحرجافى : الوساطة بين المتذى وخصومه » طبعة القاهرة ٠۹٤٠١‏ > من 
۷ - ۱۸ ۰ و کذا ابن رشيق : العمدة › الطبعة السابقة > ص ۸ه - ٥۹‏ . 

. ٠١۲ ابن سلا م الحمحى : طبقات الشعراء ص‎ )٤4( 

(ه) انظر : طه ابراهم ؛ تاريخ النقد عند المرب ص ۸1 = ۸۸ » وألدكتور محمد مندور : النقد 
النهجی عند المرب ص ١١-٠١‏ . 


۱)۸ س 


وبعد هذه الاجاهات النظرية العامة » علينا أن نقصل القول فى عتلف‌الاتغاهات 
فى النقد العرلى > مح تقو مهما تقوعاً حديثاً . 

وعكن تقسيمها إلى اتجاهين كبرين › ما حص وحدة العمل الأدى » من حيث 
أجناس الأدب من شعر ونر » ثم من حيث ترتيب أجزاء القول والأهداف الإنسانية 


3 


للادب . 


والاتجاه الكبر الاخر نتحدث فيه عن القم الحمالية للوجوه البلاغية › وأزمة 
التجديد فما » م فا موه : اللفظ والمعى . 


اللصلاتاسے 
أجناس الأدب 


(۱) 
أجناس الأدب الشعرية 


لقدامة بن جعفر _ المتوفى عام ۷ هھ - فضل.الزيادة ى دراسة أجناس الأدب 
الشعرية » وتبعه كثر من النقاد 


وهنا يتحدث نقاد الأدب من العرب عن القصيدة وما تتناوله من أغراض . 
وهى مقصورة فى نقدهم على الشعر الغتائى أو الوجدانى » من مدح وهجاء ء ورٹثاء 
وافتخار » وعتاب واستنجاز » ووعید واعتذار (۱) . . ومنهم من بقرر أن > دا 
لدی الشعراء مطلباً الماح والهجاء » والنسيب والمرالى والوصف (۲) . ومنهم من 
يرجعها إلى أصناف أربعة : المديح والمجاء » والحكة ؛اللهو . م يتفرع من دل 
صنف ما فروع له » « فيكون من المديح المرالى والافتخار »> والشكر واللطف فى 
المسألة وغبر ذلك ما أشبه ذلك وقارب معناه > ويكون من المجاء الذم والعقب » 
والاستبطاء والتأنيب » وما أشبه ذلك وجانسه » ويكون من الحكة الأمثال والز هيد 
والمواعظ » وما شاكل ذلك وكان من نوعه » ويكون من اللهو الغزل والطرد ء 
وصفة اللحمر والمحون وما أشبه ذلك.وقاربه (۳) » ومعلوم أن الفرق کہر بی هذه 
الأجناس الحتلفة من حيث الموقف ٠‏ والبواعث النفسية » وما يترتب على ذلك من 


)١(‏ ابن رشيق : العمدة » + ۲ ص ٠١ ۰ ٩۱‏ ومن يرجعها جميماً إلى المديح والمجاء متأثر پآرسطو 
فى تقسيمه لاشعر الغناى › اأنظر هذا الكتاب »> ص ١ . ٤١ - ٠١‏ 

(۲) قدامة ابن جعفر : نقد الشعر » ص ۴١‏ › ثم يذكر قداعة التشبيه غر ضا مقلا  »‏ واض أن 
هذا خلط ف فهم الأغر اض » وبتر تب عليه تداخل ی الأقسام ؛ ثم آن الوصف کٹیرا ما پذ کر تبعا للأغر ان 
الأحرى » ويندر أن يقصد لذاته , 

(۳) الطرد : الميد ؛ وانظر كاب نقد النر المنسوب إلى قدامة بن جعفر »ء طبعة القاهرة ٠14۹۳۸‏ »> 
ص ۸١‏ › ولا نقصد هنا إلى تحقيق نسبة الكتاب إلى موؤلمه المقيى › انظر لذلك مقدمة الد كه طه حين 
لافس المامعة ااساقة ص ٠١‏ › م مقدمة الد كتور العبادی ؛ م انظر ابن رشیق : العمدة ) ج ١‏ صر ۸۷ . 


س ۷۰ 


حر امعان ومن طرق الصياغة . فليس الرثاء ¬ مثلا - محرد مدح بصيغة الماضى () ۰ 
کا لا عكن أن يعد العتب هجاء . 


ولکكنا لا نلحظ لدى هؤلاء النقاد شيا ذا بال فى تفصيل اروق النفسية والمواقف 
ال#تلفة بين كل هذه الأجناس . ومذا فضلنا أن نقصر القول على جنسين من الأجناس 
الأدبية > تمثل فما ختلف اتجاهات هذا النوع من نقد الأجناس > وما صان 
جزءاً كرا من الشعر العرهى » كرت حوله اللحصومة »> واختلفت فيه منازع الشعراء › 
وتمثلت فيه أهم خصائص الشعر العرلى كله » وهذان وهما : المدح »› والغزل . 


1-المدح 


كان الشاعر تى الحاهلية أرفع مبزلة من اللحطيب » لحاجتهم إلى الشعر فى تخليد اأاثر 
وحاية العشرة » وجيبهم لدى شعراء القبائل ‏ فلما تكسبوا بالشعر صارت الحطابة 
فوقة (۲) . وكانت العرب لا تتكسب بالشعر ٠‏ ونما ينظم أحدهم ما ينظمه شكراً 
على صنيعة لا يستطيع أداء حقها » إعظامها هما (۳) » ولعل خر ما مل به لذلك قول 
ر جل من بی عبدالله ابن عفان غطفان » وجاور ف طىء وهو خائف ' 


جزی الله حرا طيباً من عشرة ومن صاحب تلقاهم كل عن 
هم خحلطولی بالنفوس » ودافعوا وراٹی برکن ذا مناکب مدفع 
وقاليا: تعلم أن مالك إن يصب تفدك» وإن تحبس نذركونشفع )٤(‏ 


(۱) كا يزعم قدامة » انظر : نقد الشعر ص ٠۹‏ » وفيا ٠‏ « ليس بين المرثية والمدحة فصل إلا أن 
يذ كر لى اللفظ ما يدل على أنه مالك ... وهذا ليس يزيد نى الممى ولا ينقص منه > ويردد هذا الكلام اين 
رشيق : العمدة » + ۲ ص ١١۷‏ » ولكنه يلحظ شيئا من الفرق فى الحالة النفسية بين الموقفين . ونرى 
أن قدامة متأثر بأرسطو لى نظير لمذا المعى » حين يرشد أرسطو الحطباء إلى مواطن المدح بذ كر ما ينصح نه من 
الصفات » انظر هذا الكتاب ص ٠٤۴١‏ . 

(۲) ابن رشق : العمدة » < ١‏ ص ١ه‏ - إه , والحاحظ : البیاں والتہيیین > شرح وتحقية. الأستاذ 
عبد الللام هروك » + ١‏ ص ۲٤۱‏ ۲ <۲ ض۳١‏ . 

(۳) أبن رشق : العمدة » + ۲ »> ص £4 . 


. ٤۷ ص‎ ١ + ه‎ ٠٠٠١ أبنو اعباس محمد بن يزيد الميرد - الكامل »> طبعة القاهرة‎ )4١ 


۱۷١ —‏ س 


حتی جاء النابعة الذبيانى » وقبل الصلة على الشعر » وخضع للنعمان ابن المنذر 
م جاء الأعشی فجعل الشعر متجراً يتجر به » وقصد حى ملك العجم › فاستهجن 
شعره » ولكنه أثابه اقتداء علوك العرب )١(‏ . وسرعان ما أفاض الشعراء فى الماح ء 
حى صار آوسع ميادين الشعر العرلى . وة ارام التقاد فى العناية به » على الرغم من 
أن مهم من قرر أن الشعراء فقدوا هذا ا لمديح من قدرهم إلذى كان مم قبل الفكسب 
بشعرهم (۲) . وآفقن النقاد فى | رشاد الشعراء إلى طرق نيل الحظوة عند مدوحيم . 
وعنوا كل العناية بنظام القصائد فى المدح »› وبالحديث فى معانما » فصارت هذه 
القصائد فى بنانما جامعة لكشر من التقاليد الى سما الحاهليون فى نظام القصيدة بعامة › 
نم كانت محال التجديد فى أجزالما » ولكا ظلت تحاذى القدم › حى ی منهج 
جدیدها . وعکن إحال كلامهم فى المديح فى أمرين عامن : 

. صفات المدح والتصرف فما حسب طبقات الممدوحين‎ )١( 

(۲) مطالع القصائد من حيث التقليد والتجديد . 

: -أما صفات المدح : فرجعها قدامة إلى أربعة »> هى جاع الفضائل عنده‎ ١ 
العقل واأشجاعة » والعدل والعفة » وعلى الشاعر ألا يتجاوز هذه الصفات النفسية‎ 
» إلى ما سواها من الصفات الحسمية › لأنه بسبيل وصف الرجال من حيث هم ناس‎ 
لا من طريق ما هم مشتركون فيه مع سائر الحيوان . والعقل - عند قدامة - أصل‎ 
ترجع إليه فضائل مثل المعرفة والحياء والبيان والسياسة والكفاية والصد بالحجة‎ 
والعلم والحل عن سفاهة المهلة ء وما إلبا من العفة القناعة وقلة الشره وطهارة الإزار‎ 
وما مجری حراها » ومن أقسام الشجاعة اللحماية والدفاع والأحذ والنكاية فى العدو‎ 
والمهابة والسر ى المهامة الموحشة وما أشبه ذلك . ومن أقسام العدل السماحة والتوع‎ 
لنائل وإجابة السائل وقرى الأضياف . . وبركب أصول الفضائل الأربعة تنتج فضائل‎ 
. جديدة . فعن تركيب العقل مع الشجاعة محدث الصبر على الملمات وااوفاء بالإيعاد‎ 
الوعد وما أشبه ذلك » وعن تركيب العقل‎ E ون تر کت‎ 

)١(‏ المحاحظ : نفس الموضع السابق » وابن رشق _ : نفس الموصع السابق 

() عبارة الحاحظ : و فلما كثر الشعر والشعراء > واتخذوا الفعر مه » ورحلوا إلى الس قة ٠‏ 


وسر عوا إل أعراض التاس » صار اللطيب عندهم فوق الشاعر » و كلك قال الأول : « الشعر أدفى مروءة 
ال ي و اسر ی مر وء الدیء ۾ : البيان و الشیس > +۱ › ص ۲٤١‏ . 


— ۱۷۷ 


مع العفة توجد الرغبة فى المسألة والاقتصار على أدنى معيشة وما أشبه ذلك » وعن 
:تركيب الشجاعة مع السخاء محدث الإتلاف والإحلاف وما أشبه ذلك › وعن تركيب 
الشجاعة مع العفة يكون إباء المنكر والغرة على الحرم » وعن السخاء مع العفة 
:الإسعاف بالقوت والإيثار على النفس )١(‏ . 


ويضع قدامة من هذا القسم مقياساً مودة المدح . فللشاعر أن ممدح بفضيلة من 
الفضائل الأربعة وما يتفرع عنها » أو ها كلها محتمعة › والبالغ فى التجويد إلى أقصی 
حدوده هو من استوعا . وليس له أن يتجاوز هذه الصفات إلى غرها من الأوصاف 
الحسمية الحمودة . 


ويقول بن رشيق : « وأكثر ما يعول على الفضائل النفسية الى ذكرها قدامة »> 
فإن أضيف إلہا فضائل عرضية أو جسمية » كالحمال والأة وبسطة اللحلق وسسعة 
الدنيا وكثرة العشبرة » كان جيا > إلا أن قدامة قد أنى منه وأنكره حلة » وليس 
.ذلك صواباً » وإنما الواجب عليه أن يقول : إن المدح بالفضائل التفسية أشرف وأصح 
فأما إنكار ما سواها كرة واحدة »› فا أظن أحدآً يوافقه فيه › أو يساعده عليه (۲) ٠‏ › 


(۱) قدامة بن جمفر : نقد الشعر » ص ۲۹ - +١‏ › وإنما أئبتنا رأى قدامة فى هذا كاملا » لأن له 
.فضل المبق نى الدعوة إليه بين نقاد المرب » وتأئر به سواء » ثم رددوا قوله فى قصر المدح عل الصقات النفسية 
.دون المحسية » وذكروا أمثلته . ونتقد أن القارىء ى غى عن أن ننبه إلى تهافت تقسم قدامة > وتداخل 
الصفات الى ذ كرها . وقد تأثر قدامة بأرسطو ى اللطابة فى أصل الفكرة . يقول أرسطو فى نهاية الفصل الحامس 
.من الكتاب الأول من اللطابة : و آما الفضيلة فهى موضوع المدح الأخص به » . ويتحدث أرسطو نى اللطابة 
الا ستدلالية ( لممى اللطابة الا ستدلالة آنظر ص ٩۳ - ٩۲‏ من هذا الكتاب ( عن الصفات الى توافرت فى 
.شخص كان أهلا فلثقة لدى اممهور › يريد أرسطو بذاك أن يرشد اللطيب إلى مواضع الإعحاء بالثقة . كى 
يفيد ى البرهنة على أنه أهل لما » أو أن مدوحة أهل لما . وى ذاك يقول أرسطلو : و لتتحدث عن الفضيلة 
.والرذيلة » عن اميل والقبيح » لأنها أهداف من إمدح آو بيجو ... والفضيلة - كا يبدو - هى حاسة البحث 
صن اللير واحافظة عليه > وهى كلك حاسة تدفع إلى آداء المدمات ابلمليلة الكثير ة » بكل آنواعها » وفى كل 
االات . واجزاء الفضيلة هى المدل » والشجاعة › والمفة » والسخاء »> وعلو الحمة » والكرم والمإ » 
.والكياسة » والفطنة ..., م الكتاب الأول من خحطابة آرسطو ۱۳۹۹ إلى س ۲۳ ۲۵ » ۳۹ - ۴۸ و كذا 
ب »س ١‏ -۲) . 

(۲) أبن رشيق : العمدة » + ۲ » ص ٠١۸‏ - وينقل ابن سان اللفاجى نقد الآمدى لقدامة ى قصره 
المح على الفضائل النفسية ء ثم يقول : م إنه حالف فيه المذاهب كلها عربا واعجمها » لأن الوجه المحميل 
يزيد فى أليتة ويتيمن به . ويدل عل اللمصال المحمودة » ( اين سنان المفاجى : سر الفصاحة طبعة القاهرة 
۲ + ص ۲۵۰ = ۲۵۱ ) . 


— NYT —- 

وف الأمثلة الى ساقها قدامة نفسه ما بثبت صحة كلام ابن رشيق » إذ يذ كر قدامة من 
حثار المدح قول زهر : 

وفهم مقامات حسان وجوههم وأندية ينتاها القول والفعمل 

فإن جثتهم ألقيت حول بيولبم حالس قد شى بأحلامها الحهل 

على مکار ہم حق من يعترمهمم وعند المقلن السماحة والبذل 

فا کان من خر أتوه فما توارثه أباء آبائهم قبل 

فقد وصفهم محسن الوجوه » إلى جانب ما استم لهم من حسن المقال » وتصديق 
القول بالفعل › وكرم الحتد » ورجاحة العقل )١(‏ 2 

ومثل قدامة للمدح المعيب - لوصف الشاعر للمظاهر الحسمية - بقول عبيدالله 
بن قيس الرقيات فى عبد اللك بن مروان : 

بأتلق الاج فوق مفرقة عى جين كانه الذهب 

فوصفه الشاعر بالہاء والزينة » فغضب عبداللك › وقال له : « قد قلت فى 
مصعب بن الرببر : 

إنما مصعب شهاب من الله حلت عن وجهه الظلماء 

فأعطيته المدح يكشف الغم » وجلاء الظلم » وأعطيتى من المدح ما لا فخر 
فيه (۲) ۲ . 

ويعيب قدامة كذلك الاقتصار على المديح بالآباء أو عظاهر الراء (۴) » وعثل 
له بقول آمن بن خزم ی بشر بن مروان . 

(۱) قدامة بن جمفر : نقد الشعر » ص 4۳ - و كذا أبو هلال السكرى ؛ كناب الصئاعتين ص ۷١‏ . 

(۲) قدامة أبن جىفر : امرجم السابق > ص ۰ - ۱ - وکنا آبو هلال : نفس 
الرجم ص ۷۳ - ويقول المرحوم طه ابراهی ( تاریخ النقد ص ۱۳۸ = ٠۳۹‏ ) إن البيت لإ يقم موقما سنا 
من نفس عبد الملك › لا لأنه عدل ى مدحه عن الفضائل النفسية كا يقول قدامة » بل لأن بين البيتمن بونا 
ساشما فى ابمحمال والقوة والروح » لأن بيت ابن الرقيات فى مصعب أروع وقعا وأعل نفسا » ونس بالنور 
العلوى » وأشد اتصالا باه الذى عرص الللفاء عل أن بمشلوه فى الأرض » لذا وحده عتب اللك عل الشاعر 
وليس اللو بيته من الفضائل النفسية » فليس فى بيت مصعب ثىء مها على النحو الذى يفهمه قدامة . 


(e)‏ إا يعيب قدأامة وس سار عل تېجە الاقتصار عل ملح الآباء ¢ بدلیل مال زهر الذى أوردئاه ص 
قدامة قبلا , 


~~ ۷4 


با ابن الذواثب والذرى والأرؤس 
وبنيت عند مقام ربك قبة 


فسماؤها ذهب » وأسفل أرضها 


والفرع من مضر العمر فى الأقعس 
حى انتهيت إلى أبيك العنبسى 
غرست أرومتها أعز الفرسص 
خحضراء كلل تاجها بالفسفس 
ورق تلا لأ ف البهم الحندس )١(‏ 


لأن الشاعر لم يصف غر الآباء > ولم يصف الممدوح بفضيلة ى نفسه . وذکر 
بناءه القبة من الذهب والفضة » وليس هذا فق ال وإ عرب المدح أن مجعل 
الممدوح يشرف بابائه » والآباء تز داد شرفا به . لأن شرف الوالد بعض مر اث الابن . 


وحقاً لو كان هذا الشرف الطريف والتالد عققاً ف الممدوح » لكان من المعافى 
الى لا يعاب ذكرها » ولكن من نقاد الشعر من مجعلون ذلك قاعدة > اعانا منهم 
بأن المصای دون المظای » وجریا على أن الشاعر له ن زعم ما شاء فى شعره لا يعي 
بالحقيقة والموقف (۲) > حى عيب قول ابن جبلة 


وما سودت عجلا ماثر عزمهم ولکن ہم سادت على غر ها عجل 


وجری عل منهاجه آبو الطيب فقال 


ET‏ بل شرفوا لی وبنفسی فخرٽت ١‏ مجدودی 


فقرر آنه عصای › يقول الحرجانی : وهذا منه « هجو صريح ٤‏ وقد رایت 
من یعتذر له فیزعم أنه أراد : ما شرفت فقط بابائی » أى ف مفاخر غير الأبوة » 
ونی مناقب سوى الحسب » وباب التأويل واسع (۳) » . 


)١(‏ العفرنى : الاسد . والعنبس من أسماء الأسد ومعثاء الغديد » والعتابس من قريش أولاد أمية بن عبد 
مس الا کر » وهم ستة : حرب وآبو حرب » وسفيان وأو سيان و عرو و أي عرو . والفسفس ١‏ 
البيت المصور بالفيفساء » وهى ألوان تولف من الرز > فتوضع نی الیطان کأنہا نقش مصور . ( قدامة 
جعفر : نقد الشعر » ص ۱۱۱ - ٠١۲‏ - و كذا أبو هلال المسكرى . كتاب الصناعتين ص٣۷‏ - ۷٤‏ ) . 

(۲) سنتحدث فى هذا ونضرب أملة عليه حين نبين الأهداف الإنسانية للأدب على حسب النقد العرل ء 
نى الفصل القالث من هذا الباب » وأنظر كذلك ص ۱۹۲ - ٠٠۹١‏ من هذا الكتاب 

(۲) عبد العزيز الحرجانى : الوساطة بين المتذى وخصومة ص ۲۸۳ - ۳۸۲ » قارنه ما يقوله أبو هلال 
ف الصناءتىن ص ۷٤‏ . 
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على أن المدائح تلف على حسب الممدوحن فى الارتفاع والاتضاع والتبدى 
والتحضر › فنهم الملولك زالوزراء والكتاب وقادة الحيش > « فإذا كان الممدوح 
ملكا ل يبال الشاعر كيف قال فيه ولا كيف أطنب » ومجود المديح حينئذ كلما أغرق 
الشاعر فى أوصاف الفضيلة وأتى مخواصها )١(‏ » » وى هذا الإغراق لا بلحظ الشاعر 
صفات ممدوحة فى ذاته » وإنما يراعى الإغراب فى صفات الكال › وهو يسمونه(۲) 
شرف المعنى فى عمود الشعر . ومثال المديح المقتصد غر المغالى قول نصيب فى مح 

سلمان بن عبد الك : 


أقول لركب صادرين لقيتهم قفا ذات أوشال ومولاك قارب 
قفوا خرونی عن سلمان » إنی لعروفة من آل ودان طالب 
فعاجوا فأثنوا بالذى أنت أهله ولو سكتوا أثنت عليكالحقائب 
هو البدر والناس الكواكب حوله ٠‏ وهليشبه البدر المنرالكواكب(١)‏ 


ثم يصبر التقد تلقيتا لوسائل المبلوة لدى ال لوك والكبراء » وطريقا لنيل صلام 
ما لا صلة له بالشعر وتقدم فنه بعامة . فعلى الشاعر أن يتجنب التقصبر ويتحاشى 
مع ذلك التطويل › لأن للملك سآمة وضجرا > رما عاب من جلها ما لا يعاب »› 
وحرم من لا بريد حرمانه » وكذلك مجحب ألا عدح الاك ببعض ما يتجه ف غيره من 
الرؤساء وإن كان فضيلة . وذلك مثل قول البحترى عدح المعز بالل . 


لا العدل یر دعه ولا ال تعثيف عن کرم یصده 


(۱) ابن رشق : الممدة + ۲ > ص ٠٠۳‏ وقدامة : نقد الشعر > ص 4۸ . 

(۲) انظر ص ۱۹۲ من هذا الكتاب . 

(۲) صادرين : قافلين وعائدين » وى نقد الشعر لقداة : قافلين . قغا ؛ وراء . أو شال جمع وشل ؛ 
وهو الاء القليل . مولاك : عبدك » يريد به نفه ؛ قارب : طالب الاء ليلا . ودان : موضع بين مكة 
والمدينة » قريب من الححفة . ( وأبو المباس محمد بن يزيد البر د : الكامل > + ١‏ ص 1١١ = ٠٠١١‏ 7 
والاحظ : البيان التبيين » + | ص ۸۳ » وقدامة بن جمفر : نقد الشعر > ص 4۹ ) . 


— ۱۷ 


فإته ما نكر عليه : إذ من ذا يعنف اللحليفة على الكرم أو يصده ؟ ! ! هذا 
با مجاء آولى منه بالمداح (ا) ۲ !! 

وعابوا على الأحوص قوله 

وأراك تفعل ما تقول › وبعضهم مذق اللسان » بقول ما لا يقعل 

فقالوا : إن ا ملوك لا تمدح عا يلزمها فعله كنا تمدح العامة (۲) » كأنا لا يازمهم 
الوفاء عا بقطعون من عهد على أتفسهم ! ! ! وهكذا ينصح الشعراء أن يكون مدحهم 
ا ل اى اليد لاقرات ET‏ 

ويأمر لليحموم كل عشية بقت وتعليق › فقد كان يسنق(٤)‏ 

لأنه يقول نى هذا البيت : « إنه بأمر لفرسه كل عشية بقت وتعليق » وهذا 
ما لا عدح به اللوك (ه) » . ورعا أراد الشاعر أن يصف أمراً واقعاً من تمدوحه . 


(۱) ابن رشيق : الممدة » + ۲ » ص ٠٠۴ - ٠٠۴۳‏ ؛ على أن المعهود فى الشعر العرنى منذ المحاهلية 
أن يععرض الكرم الوم الماذلات من آهله له عل كرمه . يقول شاعر قدم : 


ولاتمة هبت بليل تلومى ؛ و يغتىرفى قل ذلك علول 
تقول : اتد لايدعك الناس ملعا وتزرى ممن - ياابن الكرام - تعول 
فقلت : أبت نفس على كريمة وطارق ليل غير ذلك يقول 


( آبو عل القاى : الأمالى ء طبعة دار الكتب المصرية »ج ١‏ ص ۴۸) . 
وصاسحب العمدة لفسه يرؤى هذه الأبيات لزعير بن أي سلمى : 


أحو ثقة لا بيلك الحمر ماله ولكنه قد بلك امال أائله 
غدوت عليه غدوة » فوجدته قىمودا لديه بالمر ع عواذله 
يفدينه طورا » وطورا يلمتشه وأا » فبا يدرين أين ماتله 
فأعرضن منه عن کرم مرزاء عزوم عل الأمر الذى هو فاعله 


( ابن رشيق : ال مرجم السايق ص ١٠۲‏ - وانظر أمثلة أعرى فى آبى تمام حبيب ابن وس الطائى ؛ ديوان 
الحماسة طبمة القاهرة ۱۳۲۰ ۸ج ۱ ص ۲۷۹ - ۲۷۷ ۰ ٣٣٣-۳۲۵‏ ). 

(۲) تفس المرجع السابق لاين رشيق ص ٠١4‏ . 

(۴) المرجع الابق ص ٠١١‏ » وكذا أبو القاسم الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة بين أ تمام 
و الېحتر ى » القاهرة ۱۹44 ص 4٠١‏ . 

)٤(‏ يعى باليحوم فرس اللك » وستق كفرح › يبشم وآتخم » فالسنق الحيوان كالتخبة للإنسان . وق 
رواية : فقد كاد يسبق . 

(ه) آبو هلال المشكرى : كاب المئاعتين ص هه . 
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وهو أنه كان بعطف على المحيوان »› ويرعاه » وتلك ‏ ولاشلك ‏ صفة عمودة › 
تم عن عظمة خلقية فى رعاية ذلك ال ملك لا قد محقره غبره عادة من عرت قلو م من 
الرحة » إذ من شأن من لا تفوته العناية بال لأمر الصغر » ألا همل فى السهر على الرعية 
من الناس » على أن للفرس مكانة هامة لدى الفارس » ولكن هؤلاء النقاد يعيبون 
مثل قول الأعشى فى ذلاث البيت . ويقولون : وإنما تمدح الملوك عثل قول الشاعر : 

له همم لا منتهى لكبارها وهته الصغرى أجل من الدهر 

له راحة » لو أن معشار جودها عل ‌الر » كان الر أندىمن‌البحر(١)‏ 


وقد كرهوا أن تمدح الملوك مثل قول الشاعر : 


ليس فيما بدا لنا منك عيب عابه اناس غير أنك فان 
أنت نعم المحاع لو كنت تى غر ألا بقاء للإنسان 


لأن ذكر الموت ينغض على اللوك لذانيم ! ! (۲) » وإذا أراد الشاعر أن بأ 
ثل هذا المعى فعليه أن بساك سبيل أشجع السلمى ى قوله : 

لقد أمسى صلاح أنى على لأهل الأرض كلهم صلاحاً 

إذا ما الموت أخطأه فلسنا نبالى المىت حيث غدا وراحا(٣)‏ 

أما إذا قصد الشاعر عدحه سوى اللوك » فعليه ألا يتجاوز ما هو من صفات 
مدوحة على حسب مكانته . فلا ينبغى أن يوصف الكاتب بالشجاعة › ولا القاضى 
بالحمية » إلا أن تقوم قرينة ترر سياق مثل هذا الوصف »› فيمدح الوزير والكاتب 
ما يناسب حسن الروية وشدة الحزم » وجودة النظر وسرعة الحاطر > وعدح القائد 
بالبأس والنجدة والبسالة > وللشاعر أن يضيف إلى ذلك الحود والسماحة » لأن السخاء 
فى أكثر الأمور مآازم للشجاعة كا يقول أبو تمام . 


فی دهره شطران فما بنوبه فی بأسه شطر ونی جوده شطر(٤)‏ 


(1) نفس المرجع السابق › نفس الموضع . 

(۲) ابن ريق : العمدة » ج ۲ ص ٠١۸‏ . 

(۴) أبو هلال المسكرى : كتاب الصناعتين ص ٠٠١‏ . 

. ٠١١ < ٠٠١ وقدامة بن جعفر : نقد الشعر ص‎ ٠١۸ - ٠٠١ ابن رشیق : نقس ا مرجم ص‎ )٤( 
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وقلما عدح سوی هؤلاء الذين أتينا على ذكرهم > فإن دعت الشاعر ضرورة 
من دونہم » مدح كل إنسان بفضائله ى صناعته ومعرفة طرقها . وعدح أهل البدو 
عا اصطلحوا عليه من فضائلهم الكرم والعفة وحاية الحار . ويرى قدامة أن الصعاليلك 
والمتلصصة لم فضائلهم الى عدحون بها » من الإقدام والفتك والتشمر والحد والحود.. 
وقلة الاکتر اث عا یلم ہم من حطوات )١(‏ . ها قال تأبط شرا عدح صخر بن مالك 
ئی آبیات منھا 

وإنى لهد من ثنائى فقاصد به لابن عم الصدق صخر بن مالك 

لطيف الحوايا » يقسم الزاد بينه سواء وبين الذئب قسم المشارك 

إذا حاط عینیه کری‌النوم م بزل له کالء من قلب شیحان فاتك (۲) 


وهكذا جارى النقاد تقاليد الشعراء ف المدح » وسايروا أعراضهم منه ف الزلف 
أو القرلى لدى الكراء . وعلى الرغم من أن قدامة سبقهم إلى اقتباس فكرة أرشظو 
ى المدح بالفضائل النفسية » فإنه مهافت فى أقسامها » ولم مخرج منها بطائل يعتد به › 
eT‏ > فكان للفتاك والمتلصصة فضائلهم اللحاصة 

. أما أثر هذه المدائح » وقيما الاجتاعية واللحلقية » فنتحدث عنه فى أهداف 
Le‏ . وعلينا أن نحمل القول فى مدى ما كان من تحديد لطاع 
القصيدة فى المدح » كما نظمها الشعراء ى تلف عصور العربية قبل العصر الحديث » 
وكا تابعهم نقاد العرب فيه ( 


القدم من الشعراء والنقاد E‏ 


» وبه أمثلة لذلك » أنظر أيغا ابن رشيتق : الدة‎ ٠ه‎ - ٠١ قدامة بن جععر » نفس المر جم ص‎ )١( 
. ۱١۸ص‎ ۲ ج‎ 

(۲) ابن عم المدق كقولمم أخو الصدق » يريدون به الماح . والكرى : النوم الحفيف الشيطان : الحاز م 
الماتك الذى يفاجىء غيره مكروء . والأبيات كاملة فى قدامة : امرجم السابق » و كذا فى أب مام حبيب 
بن أوس_: ديوان الحماسة » الطبعة السابق ذکرها » ج ۱ ص ۴۲-۴۱ . 

)۳( انظر الفسل اارأيعم من هذا اللاب . 


۹ س 


لا هجمون على أغراضهم »› بل عهدون ما . وكانت غالبينم تبدأً بالوقوف )١(‏ 
على الديار » كا يظهر هذا جلياً مع مطلع قصائد المعلقات » فكان الشاعر الحاهلى ‏ 
لأنه من قوم ألفوا الرحلات والأسفار والانتقال من دار إلى دار - بتخيل أنه - فى 
رحلته إلى الممدوح أو غبره - رأى رسوم منازل الأجناب بعد تزوحهم عنها › فتهيج 
أشواقه ء وتر آطلافا قيا ذكرى الب فى قسه » نيق عل لقا باكيا ومسلا 
ومسائلا » ثم يصف ما حظى به فى عهد الصبا والشباب من مو ومتاع م ینتھی 
من هذا النسيب إلى غرضه من مدح أو فخر أو غبرهما . وقد الم العهيد للمديح - 
أو كاد _ عند شعراء الحاهلية > فكانوا فى وقوفهم على الديار يصفون الطول › 
ويصفون اارحيل › ويتشوقون بلمح الروق > ومر النسم > ولا عدون فى وصف 
الساء إذا تغزلوا ونسبوا › کا کان بذ کر الشاعر منہم ما قطع من مفاوز وما أجهد 
من رکا وغول الیل وهر . وأكر وا من ذكر الإبل ووصفها . 
لأا دوامم الصبورة على السر > ولقلة سواها لدم . وم يكن أحدهم يرضى بالكذب 
CMS OLS‏ 
إلى قيصر ملك ااروم »> وصف خيل الريد » ولم يصف الإبل » فقال : 
إذا قلت روحنا أرن فرانتق على جلعد واهى الأباجل أبرا 
على کل مقصوص الذنایی معاود برید السری باللیل من خیل بربرا 
إذا زعته من جانبيه كليهما مشى الميدلى فى دفه تم فسرفرا 
أقب كسرحان الغضا متمطر ترى الاء من أعطافه قد تحدرا(؟) 


)١(‏ عل أن من هولاء الشعراء من كان يبدا بالنسيب أو بوصف امسر ومثال البده بوصت الحمر مطلع 
معلقة عمرو بن كلثوم : 
ألا هى بسحتك فاصہحینا ولا تب خسور الأندرينا 
مشعشعة كأن الحص فما إذا ما الماء خالطها سنيا 
(۲) رونا : أرحنا من عناء الير , آرن فرانق : صاح » والفرانتق : القدم من رسل البر يد الذى 
دى إلى الطريق . الحلمد . القرى الغليظ » واهى الأباجل : مدود عروق الأ كحل . مقصوص الذناف : 
محذوف الذيل » و كانت العادة عدهم أن تحذف أذناب خيل البر يد ليكون ذلك علامة هما . معاود : ممتاد 
السبر . بريد السرى : رسول اليل » والسرى لا يكون إلا ليلا . بربر : قبيلة كانت معروفة بالةيام عل 
حل الر ید , زعته : ضر بته بنجامه . اهیدبی : صرب من الشى السرعم ية زر عض راه : 
أقب : ضامر . السر حان : الدئب . الغضا : شحر تأوى إليه الوحوش . متمطر : ساق . أعطافه : نواحيه . 
الاء : العرق ( آنظر شرح دیوان إمریء القیس السندوی ص ۷۳ - ۷٤‏ على حلاف لى قرتیب الأبیات - 


وابن رشيق : العمدة جم ص ٠٠١١-٠١١‏ ). 
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ولكن لأن كر شعراء الحاهلية كانوا يبدعون مدانحهم بالوقوف على الديار » 
أصيح هذا تقليدا » يعاب اللحروج عليه من أنصار القدعم : ٠‏ وليس لتأحر من الشعراء 
أن مخرج عن مذهب المنقدمين نى هذه الأقسام » فيقف على منزل عامر » وييكى 
عند مشید البنیان » لن المعقدمين وقفوا على المنزل الدائر والرسم العاف » أو برحل 
على حار أو بغل » ,فيصفهما لأن المتقدمين رحلوا على الناقة والبعر > أو يرد على 
المياه العذبة الحوارى » لأن المتقدمين وردوا الأواجز الطوامى › أو يقطع إلى الممدوح 
منابت الرجس والورد والآاس » لأن المتقدمين جرؤا على قطع منابت الشيخ والحنوة 
والعرار (ا) » . 

ےم کان على راس ادن الا ر ا التقليد القدم أبو نواس » 
ولکن کان تجدیده عدو دا فقد دعا إلى استبدال وصف اللحمر بالبكاء على الأطلال » 
فیقول فی دعوته تلك .: 

صفة الطلول بلاغة الققدم فاجعسل صفاتك لابنه الكرم 

لا تخدعن عن الى جعلت سقم الصحيح وصحة السقم 

وإذا وصفت الثى ء متيعا ۾ محل من خطاً ومن وهم(۲) 

وقد اتبع آبا نواس ف دعوته هذه بعض من عاصروه أو أتوا بعده » فنهم العنى 
ف بعض قصائده » إذ ينكر النسيب فى إبتداءات المدح : 

إذا كان مدح فلنسيب الققدم أكل فصيح قال شرا متم ؟ 

وقد بدأ انى بعض قصائده بوصف اللحيل بدل الأبل » كقصيدته الى يذكر 
فہا قدومه إلى مصر على خحوف من سيف الدولة ٍ 

ويوم كليل العاشقين كته أراقب فيه الشمس أيان تغرب 


وعیی إلى آذنی آغسر کأنه ‏ من اللیسل باق بن عیزیه کوکب 
شققت به الظلماء ٠‏ أدنى عنانه فطغى ١‏ وأرخحيه مرارآً فيلعب 


(۱) أو عمدء_ بد أله بن ملم بن قتيبة : الشعر والشعراء . طبعة القأهرة - ۱۳۲۲ ه» ص ۷ 
(۲) ابن رشق : العمدة» ج ۱ ص ۸ه › + ۲ ص ۱٥٥-۱٥۰‏ 
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وأصرع أى الوحش قفیته به وأنزل عنه مشله حن أرکب 
وما اليل إلا كالصديتق قليلة وإن کرت ف عنمن لا مجرب(ا) 


ومن هؤلاء من کان یذکر رحاته على قدمه (۲) . ومېم من پستبدل بالنافة 
السفينة ووصفها » كا فعل البحترى )١(‏ . 


وقد لحظ بعض التأحرين أن لا ضرورة مذا كله › إلا ما كان حقيقة يصفها 
الشاعر أمام الممدوح . فالواجب تجنب التقليد فيه » « لا سها إذا كان المادح من سكان 
بلد الممدوح » يراه ى أكثر أوقاته » » فا أقبح ذكر الناقة والفلاة حينئذ )٤(‏ . وكا , 
هذا إيذاناً بالقضاء على مقدمة القصيدة التقليدية ى المدح ف العصر الحديث لتكافها 
أو اصطناعها » وعانبتها التقيقة › بل إن جنس المديح نفسه كاد بوت فى هذا المصر : 
وقد تجات بوادر ذلك فما قرره من تصدوا لنقده منذ القدم »> من آنه جافى اللقيقة ؛ 
وينال من مكانة الشاعر کا سہتی أن معنا إلى ذلك (ہ) › وکیا سنشرح حین نتکل فی 
القع الإنسانية للأدب فا بعد . 


وعلى قدر شطط المتكسبين بالشعر مجانيلهم الحقيقة › طلب لنيل الصلات والزلى ء 
كان صدق من صوروا لنا المحياة العاطفية فى تلف صورها > حبن مض الغزل 
أدبياً مستقلا » انعكست فيه اللحواطر النفسية والفلسفية > وقد حفل ها النقد متنوعآً 
فى تلف الاتجاهات » ونوجز فيه القول الآن كل الإبجاز . 


٠ ٠١١ عل بن عبد العزيز ارجا : الوساطة بين ا حى ود ومه ص‎ )١( 
. ٠٠۲ نی بعش ابتداء‌ات ی مدائح ابی نواس وآبی الطيب › المرجع السابق ص‎ )۲( 
أبو القاسم الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة بين أبى مام والبحترى » مخطوطة > لوحة 1۹۷ ؛‎ )( 
: ٠٠٤١ ر اجع الد كجور محمد مدو ر - النقد اجى عند العر ب ص‎ 
. ٠١٤-٠٠۴۳ ص‎ ١ + ابن رشيق : العملة»‎ )4( 
. (ه) أنظر ص ۱۸۰ من هذا الكتاب‎ 


— 1A۲ — 


۲ الزل 

أكثر ما بى لنا من الغزل المحاهلى كان مقدمة لقصائد المديح › وقلما استقل هذا 
ازل بقصائد على حدة فى العصر الماهلى وعصر صدر الإسلام > ومنذ العصر الأموى 
أصبح الغزل جاسا أدبياً مستقلا » وتنوعت فنون القول فيه > متأثرة بالبينة الاجاعية 
وما كان ها من صدى فى الحياة العاطفية . وإلى جانب القصائد المقصورة على هذا 
الحنس الأدى » ظل المديح يفتتح كذلك بالنسيب على ما جرت به العادة منذ الحاهلية › 
مع اختلاف فى العانى الى صورت ا العاطفة فى العهدين . وهو اخحتلاف يسر 
سبق آن أشرنا إليه () ٠.‏ 


وظل كثر من نقاد العرب لا يفرقون ‏ فيا يسوقون من اعتبارات عامة س بين 
الغزل أو اليب فى مفتتح قصائد المدح › وبن القصائد المستقلة بالتعبر عن عاطفة 
الحب (۲) » . 


(۱) نر ص ٠۷١‏ من هذا الكتاب . 

(۲) فبعد آن يذ كروا ما جب على المتغزل مراعاته بعامة يحون له مثلا آن يصل غزله با بعده من ملح 
حیث يون معزو جاءبه » ويذ كرون كلك أن من الواجب آلا يطول الغزل ويقصر ادح » كالشاطر الذى 
أف نمر بن سيار بقصيدة فبا مالة بيت نسبيا » وعشرة بيات مدعحا » فعاب ذلك عليه نصر › وقال له : إن 
آردت مدصی فاقصد ف النسيب > فند! وآنشد : 

فقال نصر : لا هذا ولا ذاك » ولكك بين الأمرين . (أبن رشيق : العمدة + ۲ ص ۹4۹ ( . وشل 
هذا أيضا ما يذ كره الآندى نى معالته اللسيب جزءا من قصائد المديح » ( السن ابن يشر الآمدى : الموازنة 
بين أي تمام والبحترى . أللزء الخطوط » لوحة ٠۸١‏ » على حسب ما ذكره الد كتور محمد مندور ف النقد 
اجى » س ۳٠۴‏ ) و كذاك مثل صاحب الزهرة نفسه - وهو خير من أر نخ للحياة الماطفية و الحب الصادق 
ی عصره - بأثلة من مقدمات قصائد المدح بى وصف الماطفة الصادقة » كالأبيات الى ذ كرها للبحترى من 
قصيدته الى مطلعها : 

ذاك رادى الأراك فاحبس قليلا مقصرا من صبابه أو مطيلا 

وهی من قصیدته الى مد بہا ند بن على بن عيسى القمى . ( أنظر عمد من أي لمان الأصمهالى : الزهرة 
طبعة بیر وت ۱۹۳۲ ص ۲۱٤۲‏ وقار ا پديوان البحترى طبعة القاهرة 1٩1۱‏ »> ص ۲۱۰ - ۲١١‏ > وفيه 
.فيه أمثلة أحرى كثر ة متفوقة ) . 
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وحى النقاد )١(‏ الذين مثلوا بأشعار الغزليين العذريين لما ساقوا من اعتبارات > 
قد اعتدوا فى الغزل ما يم به الخرض : « وهو ما كرت فيه الأدلة على الاك فى 
الصبابة » وتظاهرت فيه الشواهد على إفراط الوجد واللوعة وما كان فيه من التصالى 
والرقة أكثر مما يكون من الحشن والحلادة »> ومن اللحشوع والذاق أکثر ما يكون 
فيه من الإباء والعزة » وأن يكون حاع الأمر فيه ما ضاد التحافظ والعز عة » ووافق 
الاحلال والرخاوة (۲) » . وهذه كلا صفات غير مقصورة على العذرين من الغزلن › 
بل عامة عند القزلن منذ الاهاية . فكانت المرآة مطلوية » والشاعر خاضما للطان 
حا » راغباً متماوتا فى وصاما . كانوا يعدون ذلك دليل كرم الطبع عند المرب 
ورم غل ارم : 


وحقاً كانت البيئة العربية ذات أثر فى إحلال المرأة العربية هذه المكانة منذ 
العصر الحاهل » إذ البيئة - عا حفلت به من حال رتيب » وعا دفعت إليه من شظف 
العیش وجهده» و عا استلزمته من تعاون قبلی حلقت من العرب فارسا يعتد بالبطولة 
والوفاء »> وحاية الحار »> والشهامة والنجدة » والاعتداد بالنفس . ومن شم فارس 
هلا کا کرت سادق الما ی ی یری نی حضوعه حبیبته ونی الحاطرة 
فی سبیلھا و ایتا مظهرا من مظاهر رجولته › لا ضعف فیه ولا خور › وکان طبیعاً 
أن تشغل المرأة فراغ ذللف امحتہع البدوى الذى تعوزه کشر من الع وألوان الفنون 
الى تألفها الحتمعات المتحضرة . وهذا كانت المرأة حور حديمم ومتجه أفكارهم ? 
ونى هذا بقول ستاندال : « إنما يبحت عن الحب التق ووطنه الأصيل تحت خحيام 
البدوى الد كناء » فجمال الإقلم والشعور بالعزلة » قد ولدا هناك ھا یولدان ی 
أى مكان آحر - أسمى عواطف القلب الإنسانى » أعى تلك العاطفة الى تاج - 
كى تشعر صاحا بالسعادة - إلى أن يوحى ما إلى الآحرين » بنفس الدرجة الى يشعر 
ہا صاحہا رلک مدو الب اف افر صورة ف قب اارجل یکن به من آن 


. مغل قدامة وصاحب الصناعتين‎ )١( 
وآپو‎ > ٠١١ = ٠١١ واہن رشق : العمدة + ۲ ص‎ > ۷٣ قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص‎ )۲( 
» ٩۹۸ - ٩۷ هلال المسکری - کتاب الصناعتین ص‎ 


س ۸ — 


تستقر المساواة - ما أمكن هما أن تستقر ‏ بين المحب وحبيبته )١(‏ » . وف أدب الفروسة 
هذا نجد البأس والالد والثابرة والحمية > متجاورة مع الدماثة والرقة واللحضوع 
والذلة لسلطان العاطفة . والحانبان لا يتناقضان فى نفس الفارس › ولكن يتكاملان . 
وهذا هو الأعم الأغلی ی روح الفروسة فى الآداب العالية (۲) . وأصدق مثل لذلك 
ف الأدب الغرلى قول جعفر بن علبة الحارلى : 


هوای مع الركب المانن مصعد ٠‏ جنيب »› وجانى بمكة موثق )١(‏ 


عجبت نسراها » وأنی لصت 
ألمت فحيت ٠‏ تم قامت فودعت 
فلا تحسی آنی نخشعت بعحدج 
ولا أن نفسی يزدهہا وعيدم 
ولكن عرتى من هواك ضمانة 


إلى » وباب السجن دونى مغلق )٤(‏ 
فلما تولت کادت النفس تزهق (ه) 
لشىء » ولا أنى من الموت أفرق(١)‏ 
ولا نی بالمشی ن القيد أحرق (۷) 
کا کنت آلی منك إذ آنا مطلق (۸) 


فی هذه الأبیات نری روح الشاعر العرلی فی شطر ہا › فال جلده واسماننه بالقيد 
واستخفافه باخاطر » تتجلى الصبابة وأثر الوجد واللحضوع التام لمن جب . وهذا ماظهر 
منذ العصر الحاهلى » وتفسره لنا البيثة العربية طبيعة ومجتمعاً . وقد فطن له النقاد الذين 


Stendhal : De L'amour, Paris, 1938, p, 211, : أنظر‎ )۱( 

Denis De Rougement : L'amour et LOccident. : أنظر‎ (۲) 
Paris 1939, p. 250. 1 

(۴) المانون : المنسوبون إلى المن . المصعد : البعد » من الاصماد أى الأبعاد . وجثيب : مجلويه 


مستتيع . الان : البدن . الموثق : المعقيد . 

. مسراها : مسری اهما » آنزله ماز لبا ليصبح له التعجب‎ )٤( 

(ه) آلت : زارت » من الالام بممى الزيارة . حيث سلمت . زهوق النفس : ذهاببا . 

(1) تخشعت : تكلفت اللشوع . أفرق : أخاف . 

(۷) يزدهما : يستخفها . الوعيد : التہدید . وعید کر آی الأعداء » التفات › وموقع حسنه هنا آن له 
دلالة على توزع النفس » وبابلة الحاطر » ولذا يكر الالتفات فى مواقف الغزل والنسيب . ويروى : وعيدهم 
الأخرق : القليل الرفق بالثىء . 

(۸) الضانة : الرمانة . يقول : عراف بسبب هواك وأعاء عن الهوض ء كا يفعل الشيخ الزمن عند 
القيام » وام يكن ذلك ناشئا عن القيد » بل تعو شبيه بالقى كنت ألى منك وأنا مطلق . ( أبو مام حبيب بن 
أو س العلا ديو ان الحماسة » الطبعة السابق ذ كرها »> + ٤ ١‏ ص ۲١‏ ١۲ء‏ 
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ذکرنا آقوامم فا سبق » وإِن لم يستطعیوا آن یعللوا له تعلیلا وافیاً صحیحا . وقد تجلت 
الحياة العاطفية تى الأدب العرنى فى ثلاثة مظاهر » نستعرضها فى إمجاز » ميينن موقف 
التقاد ما : 


» فالغزل اللاهى ظهر منذ العصر الحاهلى » و كان طابعه العام طلب المتعة‎ - ١ 
هذه‎ ٤ ومرضاة الشباب » والظفر بلذات الحياة ق عهد الصبا . و كشراما كانوا‎ 
ETE لفترة الطيبة من العمر فى ميدأ قصائدهم » يقدمون ما للغرض الأصلى من‎ 
ومر تیر ان بوج یم رجا ۲ ونا ترا ا کاو ون من ما انيه‎ 
: بكلمة و دع ذا » وما يرإدفها » كما يقول امرؤ القيس › مثلا‎ 


فدع ذا »> وسل الهم عا محسرة فمول إذا صام البار وهجرا )١(‏ 


وکانوا لا ينكرون أن يستجيب المرء إلى داعى الصبا فى عهد الشباب » حى إذا 
ولى ذلك العهد » أرعوى الشاعر عن الباطل » كها يقول دريد بن الصمة فى رثاء أخيه : 


صبا ما صبا حى علا الشيب رأسه فلما علاه قال للباطل أبعد (۲) 


وعلى الرغم من أن الطارع العام كان طلب اللهو والمتاع > قد کان العری مع ذلك 
ا EASES eh‏ 


وإن شفائى عرة مهراقة فهل عند رمسم دارس من معول (۴) 


وقد حفل النقاد بإيراد مظاهر الوجد والصبابة » وبقايا ذكراها ى النفس » 
والوقوف على آثارها فى رسوم ديار الحبيب وفطنوا لدقاثق المعانى فى الوقوف على 


(۱) شرج دیوان امریء القيس ٠‏ طبعة القاهرة سنة ۱۳۰۸ هص ۸۷ - ومقال آحر لزهیر بن آبی 
سلمى يقل فيه الغزال إلى الملج : 
دع ذا » وعد القول بی هرم خر البداة وسيد المضر 
( شرح دیوان زهیر » طبعة دار الكتب المصرية سنه ٠۹٤ ٤‏ ص ۸۸) . 
(۲) أبو تمام الطائى : ديوان الحماسة . نفس الطبعة السابقة »> + ١‏ ص ٠٤١‏ . 
(۳) شرح المعلقات التبریزی ص ٩‏ » من معلقة آمرىء القيس . 


ت 


ايار ء والتسلم علها » وذ كر تعفية الدهور والأزمان والرياح ها وسؤاطما واستعجامهاء 
م ما محلف الطاعنين فى الديار من الوحش » والدعاء ها بالسقيا » وذكر الأنفاس 
والحرة ق والزفرات > وزوال الصبر والتجلد )١(‏ . وهى معان أفاض فما الحاهليون 
ومن تابعهم » مما يم عن مكانة هذه العاطفة ف نفس العرلى - وأثر الاعتداد بالعاطفة - 
على حو ما شر حنا ظاهر عند هؤلاء » على الرغم من نشدانهم المتعة واللهو . 


فامرق القيس مثلا خضع لسلطان حبه فى خاطبته لإحدى من تعلق هن من النساء . 
أفاطم مهلا بعض هذا التدلل وإن كنت قد أزمعت صرى فاحل 
أغرك مى أن حبك قاتل ونك مهما تأمر ى القلب يفعل (۲) 


و كثرآً ما يتجاور ش شعر امرىء القيش ما يدل على الشوق والصبابة > وما يبان 
عن نشدان المتعة و إرضاء اوی » كقو له : 


تنور تًا من آذرعات » وأهلها بیعرب » آدفی دارھا نظر عال 
نظرت إلہا والنجوم کأنا مصابیح رهبان تشب لقفال 
فقالت : سباك اله > إنك فاضحى الت رئ ایار رالا اوا 
فقلت : عبن الله أبرح قاعداً ولو قطعوا رأس لديك أوصال 
فلما تنازعنا الحديث وأسحت مصرت بخصن ذی شاریخ ميال 
فصرنا إلى الحسى » ورف كلإامنا ورضت »> فذلت صعبة أى إذلال 
موت ٠‏ إلا بعد ما نام أهلها سمو حباب الماء حالا على حال (۳) 


)١(‏ آئظر مشلا : أبو القامم الحسن بن بشر الآمدى : الموازنة ... ص ۴١۷‏ إلى آعر المزء اللبوع 
ثم الخطوط لوحة I a ٠۸٠١‏ 2 

(۲) شرح المعلقات ١‏ ص ۱۲ . 

(۳) تنور ما : ن ت إلى نارها » وإ نما أراد بقلبه لا بعينه . أذرعات : بلد بالشام . يثرب : المدينة . 
تشب لقفال : توقد العائدين . سباك الله : أبمدك ورماك بالاغتر اب » أو سلط عليك من يسبيك » والعروف 
N‏ للنساء اا . أعحت a e‏ 


آنریء القن ية الاب : 
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« أما البيت الأول فهو نماي لا تيا جاوزا » بل لا تتمكن مقاربا › لأنه ذكر 
يل نارها من المدينة » وهو بالشام » فساقه الشوق إلا من أجل ذلك .. فله فضل 
الطاعة لاشتياقه » وانقياده معه إلى إلفه الذى شاقه » غر أنه عقب ذلك عا عى على 
حسنه » و حا موضع الفخر له به (0 0 . 

وقد استمر هذا النوع من الغزل فى عهد بى مية ”» حن ظل الحجاز ف عزلته 
السياسية » وانصرف هم بعض الشباب من المرفين إلى هؤلاء اللهو والاستجابة لداعى 
. ولكن روح الفروسة كانت قد ضعفت عن ذى قبل » و كان من أثر ذلك 

أن طفى الحون والاستار . فاتجه الشعراء إلى وصف هذا الحون » ما نال من مكاتة 
الرأة ف أدبم > على أنهم لم يتجاوزوا الواقع فيا وصفوا « ولکن ظل من سواهم من 
الأدباء ينظر إلى هؤلاء فى جومم نظرة إلى الحارجين على ماجرت به عادة العرب 
الخالفن ما تقضى به تقاليد بيثم وخلقهم » فحن قال ابن ألى ربيعة : 


پینسا ینعتنی آبضرننی دون قيد اليل يعدو ى الأغبر 
قالت الكرى ارف الفى ؟ قالت الوسطى : نعم › هذا عمر 
قالت الصغرى »›» وقلك تيما قد عرفناه »> وهل حن القمر ؟ 


قیل له : « لم تنسب ہن » ونما نسبت بنفسك » ونما کان ينبغی لك أن تقول : 
قالت لى : » فقلت هما ›» فو ضعت خدی » فوطئت عليه » (۳) . 


وهكذا حبن أنشد قوله : 


قالت مما احا تعاتہا لا تفسدن الطواف فى عمر 


فوی تصدى له لأبصره م اغمزیه يا حت فى حفر 
قالت ها : قد غمزته فأ م اسہطرت نشتد نی أثری 


(۱) آیو بکر محمد بن سلبان : الزهرة »> ص ۲۲۹ - ۲٣۴۷‏ » وهو ينقد امرأً القيس من وجهة نظر 
عذرية كا سنشرح بعد . 

(۲) آنظر كتانب و الياة العاطفية ۾ ص ه - ٩‏ وما به من مراجع . 

(۳) أبن رشق : العمدة »> + ۲ ص ۹٩‏ . 
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قيل له : « أهكذا يقال للمرأة ؟ . إنما توصف بأنها مطلوبة متعة » )١(‏ . وقد 
استمر هذا النوح من الغزل الماجن المستر » وبلغ ذروته عند أمثال بشار وأ نواس » 
فتغزلوا ى المذكر كا تغزلوا فى الحوارى الغلمانيات › وظل الحون طابعه العام ما 
لا حاجة بنا هنا إلى الإطالة فيه » و كان يقابل هذا النوع من الغزل نوع آخر » کان يسر 
معه على طرى نقيض ٠»‏ آلا وهو الغزل العذرى . 


۴ الغزل العذنرى : وقد عرف فى بادية الحجاز وأطرافها نى العصر الأموى › 
وهو الغزل الذى بتحدث عن الحب العفيف » وعما يلاقيه المحب من عذاب ومايعانيه 
من تباريح » ف تحرز من الاسمتار » وبعد عن اللحلاعة وروح الاستمتاع › مع ط ابع 
ديى واضح » فكان عماد هذا الغزل العفيف أمران : صدق العاطفة » وصدق العقيدة 
و كانت البيثة العربية مهدة لوجود هذا النوع من الغزل › عا ساعدت على استقرار روح 
المساواة بين الرجل والمرأة » وعلى الاعتداد بالعاطفة (۲) . وإ نما وجد هذا الغزل 
فى البادية فى العصر الأموى » لان الجا كان ى ذلك العهد منطويا على نفسه » فقد 
فشل ف عاولته اسر داد مكانته السياسية › بعد أن نقلت عاصمة الدولة إلى دمشقى › 
وائتقل النشاط السياسى إلى العراق . فتوجه هم علمائه إلى البحث ف مسائل الدين » 
وانصرف اكثر شعراء المدن فيه إلى حياة اللهو والترف . وأما البادية فقد اتجهت إلى 
الغزل » لخلبة التقاليد العربية علهم » ولمكن اللحلق الإسلاى فيم )١(‏ . 


وكان الإسلام أقوى العوامل فى ظهور هذا النوع من الغزل » إذ خلق إدراكا 
جديداً للعاطفة » فما دعا إليه من جهاد النتفس » ومقاومة الموى › وفيا هيأ لروح 
الزهد » بنهوينه من شأن الدنيا » ونويله لعذاب الآحرة (4) . و كانت مقاومة اللفس 
للهوى أكبر ظاهرة تجلى فبا زحد هؤلاء الغزلين فى الاح الحسى » حى كان بعضبم 
من الزهاد الأتقياء . فهذا عبد الرحمن بن أ عمار الشهير بالقس - و كان من أعبد 
هل مکة قد قام بسلامة المغنية » قالت له يوم : أنا أحبك . فقال : وأنا والله 


(۲) نفس المرجع ص ٠٠١-۹۹۰‏ . 

(۴) أنظر ص ۱۸۲ ~ ۱۸۳ من هذا الكتاب . 

(۱) أنظر کتای : الحياة العاطفية صر ٦‏ - ۸ والمراجع المبينة به . 

(۲) لا جال هنا للإطالة بايراد الآيات والأحاديث وأقوال السحابة والتابعين الدالة على ذلك . أنظر 
الر جع السابق ص 4 - ٠١‏ ۴ 
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أحبك ... قالت : وما منعك ؟ فواله إن الموضع للحال . قال : إنى معت الله عز وجل 
يقول . « الأخلاء يومئذ بعضم لبعض عدو إلا القن » ء وأنا أكره أن تكون خلة 
ما بين وبينك تئول إلى عداة » )١(‏ . فتلك روح لم تكن لتظهر إلا فى مجتمع آشرب 
روح الدين . ومثل آحر . عروة بن حزام » و کان من أوائل من تأثروا بالإسلام (۲) 
فی شعره » وقد وفد على زوج حبیبته عفراء بالشام » فأ كرمه ازوج وأحسن مثواه » 
د وخرج وتر که مم عفراء یتحدثان ... فلما خلوا تشاکیا ... فطالت الشکوی › وهو 
بباإ حر بکاء . ثم أتته بشراب وسألته أن بشربه › فقال : « والله ما دحل جوش حرام 
قط » ولا ارتکبته منذ کنت » ولو استحلات حراماً لكنت قد استحللته منك » فأنت 
حظى من الدنيا (۳) ... » . وقد فضلت سكينة بنت الحسين جميلا على جرير والفرزدق 
وكثر » قائلة نى تعليلها لذالك النفضيل . « إنهاجعل حديشنا بشاشة » وقتلانا شداء ٠‏ » 
تشر بذلك إلى قول جميل : 
لكل حديث عندهن بشاشة وکل قتیل عندهن شید )٤(‏ 
يقولون جاهد يا جميل بغزوة وأى جهاد غرهن ريد ؟ 
فليس الحب » إذن » لاهياً عابثاً حن یعانی آلام حبه > مادام عفاً طاهر الغاية » 
بل إنه مأجور مثاب من الله » وقد يرتى إلى مرتبة الشبداء )٥(‏ . 


ولم يبق العب العذرى محصورا فى بادية الحجاز « بل کان کذللك فی أمصارها . 
فمن العلريين عر وة بن أذنيه حى بن مالك الذى كان من فقهاء المدينة وعحثيم () ء 


٠ ۲۴١ أبو الفرج الأصبهاف : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية »> + ۸ »> ص‎ )١( 

(۲) توق عام ۲۸ آو ٠‏ من المجرة » آنظر الأغانی طبعة ولاق + ۲ ص ٠١۸ ¬ ۱١۲‏ . 

(۴) امرجم السابق ص ٠١٤١‏ . 

(4) المرجع السابق + ۱۴١‏ ص ١١١‏ . 

(ه) عد الرسول من بين من يظلهم اله يوم القيامة . « رجل دعته امر آة ذات منصب و جمال إلى تق ٤ ٠‏ 
فقال : إنى أحاف الت » » بل يروى عن الرسول : « من عشق و كم وعف وصور غغر اله له وأدخله اة 
أنظر كتابى ۾ الياة الماطفية » ص ١۲‏ والمراجع المبينة به . 

() آمالى السيد المرتضى أب القاسم على بن الطاهر آى أحمد المشين المزفى » عة القاهرة ٠۴۳۲١‏ ه - 
۷ م + ۲ ص ۷4-۷۲ . 


ا 
وعبد الرحمن بن أف عمار الشهر بالقس » و كان من أعبد أهل مكة )١(‏ . 


هذا إلى أن الأمصار الإسلامية ‏ خاصة بخداد والبصرة والكوفة ‏ كانت تزخر _ 
منذ القرن الأول للهجرة- عياة غنيةفياضة ذات ألوان شى : فهناك الحياة المدنية 
ادها من اهر واف > اة خوط من اجان فة ون ى ل من 
الحياة » على ما بيهم من تفاوت نى الثقافة والحنس والنشأة »> وهنإك تيارات فكر بة 
متنوعة » ومفارقات اجماعية » أدت بأصحاما إلى سلولك مناهج متضاربة ف المراة 
يناقض بعضها بعضاً : فمن جنوح إلى حياة اللهو والاستمتاع › إلى حياة جادة عا كفة 
على التحصل والدرس » ومن مغالاة ف التدين » إلى الاسمتار والإلحاد » ومن مشار كة 
فى الحياة الاجماعية والسياسية » إلى رغبة عن الدنيا وانصراف إلى الحياة الروحية . ومن 
الطبيعى فى حضارة فتيه - التقت فما أجناس وتيارات فكرية متنوعة - أن تتمثل فى 
مواطا ألوان من الصراع . تقوم فما العاطفة بدور كبر . وقد قام النشاط الفكرى 
يغذى هذه العاطفة بغذاء فكرى جديد . وحقاً كانت الياة العاطفية قد ارتقت عند 
كثر من أهل تلك الامصار إلى درجة رفيعة » فهذبت وصقلت » وصارت غنية با لمعاف 
الفكرية والإنسائية . 


ومن حر من أرخو للحياة العاطفية ‏ لذلك العصر - أبن أن (۲) داود » فی 
كتاب : «الزهرة » . وقد فلسفت نواحما الأدبية »> وشرح جوانما الإنسانية . وإنا 
يؤرخ ابن أهى داود للحب العذرى العنف الذى كان له سلطان حينذاك . 

یری ابن أب داود أن الحب نى ذاته لا يعد فضيلة إلا عقدار عفة صاحبه فيه »› 
0 
المرهف )٣(‏ . والحب الحدير ذا الإسي هو الذى يعت فيه صاحبه » ضنا بعاطفته 


() الأغاف طبعة دار الكتب المصرية » + ۸ »> ص ۲۳٠١‏ وما يلها . 

(۲) کان فقہا ظاهريا على مذحب آبيه » و كان أبوه أول من استعمل كلبة الظاهر وأخذ بالكتاب والسنة » 
وآلنی ماسوی ذلك من الرآی والقیاس » وتوئی ابن آ داود عام ۲۹۹ ھ ( الفهرست لابن الندم ص ۲۱۹ - 
¥ . والمسودى : مروج الذهب » طبعة القاهرة ۱۳۲۹٩‏ ه > ص ٣ه‏ ٤ه‏ (. 

() آبو بکر مد بن سلان بن آبی داو د الأصفھافی ۽ الزهرة » طبعة یروت ۱۹۳۲ م ص 4 - ه . 


۹ س 


وحرصاً على تخليدها . وليست العفة فى حاجة إلى فرض الأديان ها » بل هى ما تقضيه 
الطبائع الطاهرة : « ولو لم تكن عفة المتحابن عن الأدناس » وتحاممما ما ينكر فى 
عرف كافة الناس » محرماً فى الشرائع > ولا مستقبحا نى الطبائع > لكان الواجب على 
کل واحد مېما تر که » ابقاء لوده عند صاحبه » ولېقاء عل ود صاحبه عنده ۲ . م 
یر وی بإسناده عن حمزة ابن أن ضيخم : 


وبتنا خلاف الى » لاحن مهم ولا بحن بالأعداء عتاطان 
نذود بذ كر الله علا غوى الصا إذا کاد قالانا با بردان 


ويروى كذللك عن أعرابية بالبادية : 


ووم کلام المجباری فوته يقمعه › والواشون فيه تحرف 
بلا حرج إلا کلام مودة علينا رقيبان : اتی والتعفف 
إذا ما مما صددنا دوسنا کا صد من بعد الہمم يرسف )١(‏ 


ویفلسف ابن داود الحب E‏ متأثر ببعض فلاسفة اليونان 
قبلہ ‏ فھو یذ کر أن سبب الحب هو تعارف الأرواح › ویروی حدیثا پسنده عن 
الرسول أنه قال : « الأرواح جنود مجندة » فما تعارف ما ائتلف › وما تنافر مما 
احتلف (۲) » . ثم يقول : « وزعم بعض المتفاسفین آن الله جل ثناژه خلق کل روح 
مدورة الشكل » على هيئة الكرة » ثم قطعها أيضا فجعل كل جسد نصفاً . و كل جسد 
لی الحسد الذى فيه النصف الذى قطع من النصف الذی معه کان مما عشق › 
المناسبة القدعة » ويتفاوت أحوال الناس فى ذلك على حسب رقة طبائعهم » وقد قال 
جمیل ی ذلك : 

. ٠٦ص المرجع السابق‎ )١( 

(۲) المر جم السابق ص ٠٤١‏ . 


۹۷ — 
تعلق روحی روحها قبل خلقنا ومن بعد ما كنا نطافاً > وق المهدرا) 
عليه النسيان » فإذا هجر لتعذر بعض مطلوبه ٠‏ أو لوشاية رقيب أو عذول » فإن دى 
عارض يطیف به »› یعیده إلى ما کان عليه من حال » حى لو آم به طیف خیال . 


إذا قيل إن التأى يسليك ذكرها أل خيال من أميمة يسعف 
فمن لای بى أن آم بذ کر ها تکلف من وجد ہا ما اکلف(۲) 
وليس فى اللحضوع لسلطان الحب صغار » بل المحازم هو من صر على مضاضة 

التدلل » والتمس العز فى استشعار التذلل » يقول الحسن ابن هانىء : 

يا كثر النوح فى اللمسن لا علما » بل على السكن 


الان وا فاذا أحببت فاستكن () 
)١(‏ المرجع السابق ص ٠١ - ٠١‏ - وترجع هذه النظرية ى أصلها إلى الأسطورة اليونانية القائلة بأن 


التو ع الإئساف الأول السمى مدرعهإكمة كأن نى كل فرد منه عنصر! للذ كؤرة والأنوثة » وكان شكل 
الإنسان دائريا (رمزا لكونه وليد الحر كة الدائرية الى تسيطر على العام ) ثم تطاول الإنان عل الإله زيوس 
وم7 فأراد إن يصعد إلى النماء > فعوقب بأن شطر نصفين » وبعد هذا التقسم ظل كل نصف يطلب نصفه 
الآعر . ومنذ ذلك الوقت والحب فطرى بن الناس »> لأنه يعود بنا إلى المالة الفطرية الأولى » فيجعل من 
بين شخصا واحداً ورو حا واحدة ولذا ترى المتحابين يتعانقان فى لحف » لأنهما محرصان عل تحقيق ذلك 
الاتعاد » ونون لدما كل الملذات من مأ كل وغيره نى سبيل بقاتًبما معا » و ليست الملذات المادية هى الباعلة 
عل هذا اللهف » ولكنها الرغبة فى المودة إلى حالة الإنسان الأول الى هى أ كمل . وقد فلسف هذه الأسطورة 
أفلاطون عل لسان آرسشوفان نى كتابة المأدبة صنزومم سرك آنظر : 

Platon : Le Banquet, trad, Meunier, Paris 1920 P. 82-87. 

ويرى إخوان الصفاء أن ابن الروعى قد عبر عن هذا المعى بقوله : 


أعانقها والنفس بمد مشوقة إلما » وهل بعد اعناق تدان ؟ 
کان فؤادی لیس یش غلیله سوی آن یری! الروحان) از جان 


( رسائل إحوان الصفاء» +۳ ص ۲۹۲ - ۲١٣٤‏ ) ء 

راجم أيضا : ( أبو عبد اق محمد بن أ بكر بن قم الحوزية : روضة الحبين + طبعة دمشق سنة ۳4۱ھ 
ص ۳۹ + 44 ۰> ۳ ۰ ۸4 ۰ (۸٩‏ وعلی هذا فالإنسان یسکن إلى بوبه لأنه مئه » ویذ کر ابن حزم قوله 
تمالى : و« هو الذى حلقكم من نفس واحدة وخلق مها زوجها ليسكن إلها » . ويقول : و فجعل علة السكون 
نپا منه » أنظر طرق ألمامة لابن حزم ص ١‏ »> . 

(۲) ابن أ داود : المرجم السابق ص ۱۹۴۳ = VC ٠١٤‏ 


(۳) نفس المر جم ص ٠٥۴-٥۲‏ . 


14۹۳ 


ومن شيمة المحب الصادق أن يرضى بقليل النوال » إذا منع من كثر الوصال »› 
يقول جمیل : 


ويقلن إنك قد رضيت بباطل مہا » فهل لك فى اجتناب الباطل ؟ 
ولباطل ممن أحب حديثه أشبى إلى من الغيض الباذل 
ولرب عارضة علينا وصلها ‏ بالحد » تخلطه بقول امازل 
فأجبا فى القول بعد تسترا حى بثينة عن وصالك شاغل 
لو کان ى قلى كقدر قلامة فضل » وصلتك أو أتتلك رسائل 

وينقد ابن أنى داود هذا الشعر » فيقول » « أما هذا فقد دلنا بغاية جهده على شدة 
مكنا من قلبه » وأخرنا مع ذلك ف شعره آنه لو نیا حلاص شیء من حبه من يدها 
A e E GE‏ 


وف هذا ما یدل بلوغ الحياة العاطفية - فما یورده ابن داود - أقصی ماقدر 
ا من رف ورقة : 


وأقصى ما يبلغ الحب العذرى من حال هى حال الوله » على نحو ما يروى من 
أخبار مجنون ليلى من أنه كان يستقبل بيا بدل الكعبة »› ولا یدری م ر کعة صل إذا 
ذكرها . « والوله الحروج عن حدود الرتيب » والتعطل عن أحوال القيز (۲) » . 
و كانت العقيدة ذا جل حر اطرالغر لن من العلرين كا يظهر من الأمغة الساهة » 
وهذا ما قرب ما بيهم وبين الحبين الصوفيين على نحو ما سبرى . 

۴۳ الحب الصوفى : وهو حب فلسی > ہم بالحمال » لینفذ من ورائه إلى معانیه 
الروحية والميتافزيقية › وقد تأثر أصحابه أبلغ تأثر بآراء أفلاطون ى ا لحب والحمال . 
وأقدم عرض لنظرياتہم وقفنا عليه فى امحتمع الإسلاى نجده فى رسائل إخوان الصفاء 
ونوجز القول هنا فی آرالُہم مشرین إلى صلها الیونانی : 

(۱) تقس امرجم ص ٩۸ ¬ ٩۷‏ . 

(۲) نفس المر جم ص ۲۱ - و كتاب أبن داود يستحق دراسة على حدة » لأنه كان قدوة لن ألفوا بمده 
فى الياة العاطفية العربية » كابن حزم المتوفى عام ٤٠٩‏ هى كتابه و طوق الحمامة لى الألقة والآلاف » و كائت 
نطراته فی الحب المذرى قدو ة لابن قرمات ومن ېج نهجه فى الغزل الأندلسى » الى أثر بدوره فى شعر التروبادور 
کا شر حنا ی کتابا و الأدب المقارن » . 


(۱۳۴ النقد الأدن المديث ) 


— 4٤ 


برى هؤلاء أن اليام بالحمال المسدى » والوقوف عند حدوده » من شأن العو ام 
والحهلة » « الذين إذا رأوا مصنوعاً حسا » أو شخصا » تشوقت نفوسم إلى النظر 
إليه > والقرب منه » والتأمل له » (۱) › لا يتجاوزون فى نظر نهم حدود المادة وغاياما 
الدنيئة (۲) . وليس الحب التق إلا باعثا من أقوى البواعث على المسك بالفضائل › 
والوقوف على الأحلاق الحميدة وتلقيها (۴) . والعشق نى أسمى صورة - ارتقاء من 
الحسوسات إلى المعقولات » .ومن الأجسام إلى ,الأرواح › نتيجة لمذيب النفوس ء 
وارتقاما وریاضا ¢ إذ تتدرج من حب الأشكال > إلى حب الصور المحردة فى عام 
الأروح » إذ أن جميع المحاسن والزينة ما هى إلا نقوش وأصباغ ورسوم ¢ ھ5 
ما ظهور الأجسام » كما إذا نظرت بيا افوس المحزئية حنث إلا وتشوقت ها ؛ 
لا ھیاماً ہا فی ذاتہا > کا عب الأطفال الد واللعب » ولكن لدلالما 
فالحكاء « هم الذين إذا رأوا صفة محكةو شخصاً مزينا » تشو قت نفوسہم إلى صانعها 
ابلك » ومصدرها الرحم » وحنت إليه وقعلقت په . ... ومن هنا قالت الحكاء : إن 
الله هو المعشوق الأول » . ولا يستازم حب الله واليام به على هذا النحو تجسيا > لأن. 
e‏ › وإغا یرشد الحمال الحسی اليه »> لاله مصدره > وهو 
هد 

. ۲۷4 رسائل إغوان الصقاء ء وخلان الوقاء > طبمة القاهرة ۱۳۲۷ ۵~ ۱۹۲۸ م + ۴ ص‎ )١( 

(۲) المرجع نفسه ص ۷۰م - ۲۷١‏ » قازنه بقول أفلاطون : أما الممال ( - العامة ( فهم الذين بهملون 
SS DOE IS‏ ف 
الحمال آو بدونه » وحم آهل للهيام بأكثر الخلوقات حبقا ... » . 

Platon. fe Banquet, trad. fip. cit. P. 53 آنظر ؛‎ 

(۳) رسائل إ وات السغاهء ج٣ ۲۹٣۷۰۲۹۲‏ قار نه بأفلاطون « امرجم السابق ص ۲ »¢ ۷ه-۸ه . 

(4) رسال إخوان الصغاء > + ۴ ص ۲۷۱ › ۲۷۲ - قارنه بأفلاطون على لسان ديوا تشرح لسقراط 
ما مر په احب من أدوار نى نغدانه الفشيلة : د إنه حب فى بادىء أمره لوقا جميلا ... ثم يفهم بعد ذلك 
آن جمال بحسم فی خلوق هو آخ خ الجمال ئی أی جم آخر . فعليتا إذن أن نبحث عن الحمال نى معناه اجرد الذى 
ندر كه بأنفستا ... فإذا اختمرت فى نفسه هذه الفكرة أحب الال فى كل الأجسام وبرىء بذلك من حدة 
العاطفة . و لل آل هين القيمة فى ذاته » ويتجه بعد ذلك إلى جمال 
اروخ ۲ر ارا من جمال اسم ... فيتأمل على الدوام نى ذلك الحمال ء تأملا لا تفار فيه مته .. 
حى يدرك فجأة الال الأسمى الذى كان من البده غاية وجوده » ذلك امال الالد » الأزلى الأبدى »> التزه 
عن النقص ولا حد لكاله » جمال واجب الوجود لذاته ... جمال نى خالماً لا شوب فيه ... أن الحب 
ينجذب إل ذلك المال المطلق الإلمى » ويستغرق فيه ... » ( آفلاطون المرجم السابق ص ۱۳۹ » ۱٤١‏ ) . 
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وهمذا كان يرى الصوفية - الذين ينظرون هذه النظرة .إلى الحمال - معانى الحمال 
الروحی من وراء الحمال الي ٠‏ دن من اال الاد وة إل عن طرق 
التفکیر نی ایر المطلق المنزه عن الكيف فكانت لأشعار هم ومعانما الغزلية روعة وجدة 
لا سبيل إلهما إلا بتجاوز الحمال الحسى . و كانت فى أشعار الصأدقن مل فى عاطفبم 
اروحية معان ذات وجهين : فظاهرها منصرف إلى الوسيلة فى الحمال الحسى > 
وباطلا مقصود به الغاية نى الحمال الحالد . ولنضرب هنا مثلا بأبيات لابن العرلى » 
وقد شر-حها بنفسه على الطريقة الصوفية : 


يا خليلى قفا واستنطقا 
وانديا قلب فى فارقة 
رحلوا العيس ولم أظفر بم 
| يكن هذا ولا ذاك > وما 


دم دار بعدهم قد خربا (ا) 
يوم بانوا »> وابکیا وانتحبا 
السو کان ام طرف نبا ؟ (۲) 
کان إلا وله قد غلبا ر(۳) 


وهکذا كان هذا النوع من الغزل الصونى ظاهرة عى ا فلاسفة الصوفية وشعراؤمم 
وهو يعار عن مبادیء وعقائد عاش ها هؤلاء الصوفيون . و كانوا يعرون فما عن 
عقيدتهم وإ عابم » لام أدخلو ها ئى مبادىء الدين الإسلاى عن طريق التأويل › ما 


وفما قدمنا من عرض لاراء المفكرين من النقاد ما يعطى صورة هود العرب فى 
نقد الأجناس الأدبية الشعرية . وقد تأثروا فيه - كنا أسلفنا - بآراء أرسطو وأفلاطون . 
أما أجناس الأدب النرية فسنرى مدى ما أولوها من عناية . 


(۱) یقول ابن السربی نى شر حه لمذه الأبيات الى نظمها : يا ليل : بخاطب عقله وإمانه ؛ يقول هما : 
استنطقا فى موقف من المواقف الإلمية آثار مناژل الأجباب » بعد رحيلهم عنما وخرابها بعدهم » فإن القلوب 
إذا فارقت أصحابها متوجهة حو حضر ة المق الى هى مبوبة لما > تتصف بالحراب لعدم الماكن » . 

(۲) الميس : الممم امتطتها القلوب من غير عل مى بذلك » ولا آدری : الہو کان می آم با طرف 
عن إدر اك ذلك من غبر سو » . 

() « آی ما سہوت ولا نبأ طری » واآما شغل به حجبی عنه ». کا حک عن مجنون بی عامر حين 
جاءته ليل ى سكاية طويلة » فقال هما + إليك عى » فإن حبك شفلى عنك » . راجع الأبيات وشر ها الى 
آوردئاه ئی کتاب اہن العرنی : ذخائر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق » حى الدين العرفى »> طبعة يروت 
۲ھ ص ۲ ٤=‏ . 


— ۱۹ 


(Y) 
آجنساس الأدب العر ية‎ 


لم يعن النقد العرفى بأجناس الأدب الموضوعية فى النثر > كا لم يعرفها فى الشعر + 
فلا. نعل فيه شيثاً يعتد به حاصاً بالقصة عامة» أو المقامة » أو القصة على لسان الحيوان(١)‏ 
مثلا . وإنغا [تحصر هم النقاد ف النر الذاتى »> وما يتصل به وعند هؤلاء النقاد « لا مخلو 
امنور من آن یکون خطابه أو ترسلا أو احتجاجاً أو حديثاً (۲) » ويقصد . بالحديث 
ما مجرى بين الناس فى #اطباتهم . ومنه الحد والمزل » والحسن والقبيح ٠‏ والفصيح 
والاعحون » والصدق والكذب . .۾ (۴) وكلها اعتبارات لا تجعل من الحديث جنس 
أدیا قا بذاته » فلا وزن ها فيا تحن الآن بسبيله وأما الاحتجاج أو الحدل » فیمکن. 
رد الاعتبارات المذ كورة فيه إلى ضرب من اللحطابة الاستدلالية )٤(‏ › وما ذكروه 
فى أدب الرسائل لم يعد ذا قيمة فى النقد » فهو أقرب إلى تاريخ الأدب » على أن 
کدرا ما ذ کروه فی باب الرسائل مکرور مع ما أورده فى اللعطابة » ثم إن الرسائل 
واللحطابة قد غز ما بعد تطورها - ضروب التخيل والحاز »> حى قربا من الشعر › 
فأصبحت لغتهما كالشعر المنثور » لا يفرقها من المنظوم غبر الوزن . وقد كان الوزن 
هو الفاصل ما بين الشعر والنتر عند نقاد المرب (ه) » لأنہم م یتناولوا فى نقدهم غر 
الأدب الذاتى . والدر فيه - كالشعر - حاقل بضروب اللحيال » على حلاف ما رأينا 
فى الشعر الموضوعى عند أرسطو الذى لا محفل بتنميق العبارة كشراً ف المسرحية 


(۱) داج الفصل الأول ن هذا الباب » والقصة على لسان اليوان يسمها صاسب الفهرست : المرافة > 
راجع ابن الندم : الفهرست ص 1١۷‏ . هذا ؛ ولم يم النقاد كذاك اهتاما يشار بأدب المكة » ومنه ی الثار 
المرب الأدب الصغير والأدب الكبير لبد الق بن )لمققع مثلا > وعلى الزغم من ظهور الك نى الأدب المحاهلى > 
قد أثر الأدب الفار سى تأثير ؟ كير أ ى هذا انس الأدنى العربي » وسنمالج هذا ى بمحث مسقل . 

(۲) نقد الثثر المنسوب إل قدامة ص ۳ه . 

(۴) المرجع السابق ص ٠۴١۷‏ . 

, من هذا الكتاب‎ 4۳ - ٩۲ راچع ص‎ )٤( 

(ه) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص ٠۴١‏ . 


— ۱۹۷ 


والملحمة » ويرى آن الوزن ليس هو الفارق الوحيد بين الشعر والنر › وأن الشعر 
الموضوعى غى موارده الأخرى غر الغوية » فهو أقل حاجة إلى استعمال الحاز » 
ولذا كان الكتاب - عند أرسطو - أحوج إلى استعمال الحاز من الشعراء )١(‏ . 
وقد ردد صاحب الکتاب « الطراز ۲ رآی آرسطو الأحر › فرأی ‏ کا رأى 
أرسطو - أن الفعياحة والبلاغة « كا يردان فى النظوم » يردان ف المثور » وأحسن 
مواقعهما ما ورد فى المنثور (۲) » . 


وقد تكون هذه ظاهرة من ظواهر التأثر بأرسطو » وهى كشرة کا رأينا فى 
الشعر » وكا سنرى فى بعض ما أورده فى نقد اللحطابة - ونرى أن نقتصر هنا على 
الحنس الأهم من أجناس الث » وهو الحطابة : 


اللطابة 


م يعرف العرب اللحطابة القضائية کا هى الوم » أو کا هى فى عصر أرسطو 
TT‏ 
يوم السقيفة للنظر فيمن يولى أمر المسلمين بعد الرسول )٤(‏ › وكاستطلاع على بن 
أن طالب رأى أصحابه فى امسر لحرب معاوية بالشام (ه) + ومكن أن يعد مها 
من ناحية المظهر والصورة - ما كان من معاوية فى عقد البيعة لابنه يزيد (۷) . 


ورعا عنى الحاحظ شيئ من نوع هذه اللحطابة الاستشارية(۷)فى قوله : « فإن أراد 
صاحب الكلام صلاح شأن العامة » ومصلحة حال اللحاصة » وكان ممن يعم ولا مخص. 


(۱) راجع صفحات ۱۲٠۵۰ ٩۱ - ٩۰ » 4۸ = ٤٩‏ من هذا الكتاب . 

(۲) عى بن حمزة العلوى : الطراز »› طبعة القاهرة ١ + › 1۹4۱٤‏ ص ۱۳۸ . 

(۳) راجع ص ٩۳ - ٩۲‏ من هذا الكتاب . 

(4) آنظر ص ٩۳‏ من هذا الكتاب , 

(ه) راجع هذه الطب الطبری ج ۳ ص ۲۰۰ - ۲۰۷ س والکامل لاین الأثبر + ۲ ص ۱۲۲۳ - ۱۲۹ . 

- ٠٤١ راجع هذه الطب مجموعة نى : جمهرة خطب العرب للاستاذ أحمد ز کی صفوت + | ص‎ )٩( 
. ۲ 

(۷) أنظر مثلا : أبو على القالى : الأماى » طبعة دار الكتب المصرية + ١‏ ص ۷١ - +١‏ أبو المباس 
البرد : الکامل + ۱ ص ۳۰ - الماحظ : البیان رالتبیین + ۳ ص ۳۰۰ ٠١۱‏ . 


— ۹۸ 


وينصح ولا يغش » حعت النفوس الحتلفة الأهواء على عبته > وجبلت على تصويب 
إرادته ۾ (۱) . 


وأكر اللحطب العربية - بعد ذلك - عكن أن تندرج فيا سماه أرسطو : اللحطابة 
الاستدلالية > كالحطب ف مقامات الصلح والحالفة » ومراعاة حرمة ا لحوار 
وحمل الديات » والمفاخرة والحادلة » وما جرت به عادمهم من خطب عقد الزواج » 
وما إلى ذلك (۲) . ومهمنا هنا أن نورد - فى [مجاز - الاعتبارات الأدبية فا ذكروا 

من أحوال اللاطابة . وبعض هذه الاعتبارات يرجع إلى حال اللعطيب والسامعن » 
وبعضها الآحر يرجع إلى الأسلوب . 


فعلى اللعطيب أن يعرف أقدار العانى » ويوازن بيا وبين أقدار المستمعن » فى 
حالانهم اللفة » « فيجمل لكل طبقة من ذلك كلام » ولكل حالة من ذلك مقاماً » 
حی يقم أقدار الكلام على أقدار المعانى > ویقسم أقدار المعانى على أقدار المقامات » 
وأقدار المستمعىن على أقدار الحالات (۳) » . ومراعاة المقام مدار الإجاز واو 
إذ الإطالة - حن يكي الإمجاز _ مدعاة للضجر والسامة › على حن الإجاز فى 
E e‏ 
ولا كلام الملوك مع السوقة (6) . 


وعلى اللحطيب أن يتلمس مواطن القبول من مستمعيه » فيطيل ما أقبلوا عليه › 
ونشطوا لساعه »> ومسك عن الإطالة إذا وجد فيم فتوراً عنه (ه) . وینبغی أن 
يستعمل الإمجاز فى خاطبة اتلحاصة » وذوى الأفهام الثاقبة » لاهم جتزئون باليسر 
من القول » كا مجحب عليه مثل ذلك ى المواعظ والوصايا » لتكون أيسر نقلا وحفظاً › 
وأما الإطالة فتكون للعوام » ومن ليسوا من ذوى الأفهام . ولا بأس فى هذه الحالة 
من تكرار المعانى وتوكيدها » أو إعادة بعض الألفاظ وترديدها » وحذيراً »› 


(۱) الحاحظ ( آبو عثان عمرو بن بحر ) : البيان والتبیین » + ۲ ص ۸ , 

(۲) المر جع السابق + ٣‏ س ٩‏ - ۷ و + ١‏ ص ١ ٠١١-1١4‏ ١١٠۷لا‏ 
(۳) من صحيفة بشر بن المعتمر » ی ابحاحظ : البیان و التییان + ۱ ص ۱۴۳۸ - ۱۳۹۸ . 
(+) كتاب نقد النثر المنسوب إلى قدامة بن جعفر ص ٩٩‏ = ۹۷ . 

. ٠٠١ - ٠١٤ ص‎ ١ + والماحظ : البيان والتبیین‎ - ٩٩ المر جع السابق ص‎ )١( 


— ۱۹۹٩ 


أو مويلا وتخويفاً )١(‏ . وإنما تليق الإطالة بالأنمة والرؤساء ومن یقتدی ېم ویژخذ 
عم . أما العامة فليس لمم إذا حطبوا سوىءالإمجاز » لأن الإطالة مهم - فى رأى 
صاحب كتاب الثر ‏ مدعاة التباين والاحتلاف ف الرأى . ومذا المعنى يقول الشاعر 
من الحوارج : 
۔ کنا آناساً على دين . ففرقنا لذع الكلام وخلط الحد باللعب 
ما کان أغى رجالا ضل سعہم عن الدال» وأغناهمعن الحطبر۲) 


وینبقى لخطيب ألا يستعمل ف الأمر اللحطر کلام م ینضج تفکره فبه › ول 
تظهر فيه الروية والأناة » فيكون كا قال زهر : 


وذی خطل ف القول بحسب أنه مصيب فا يعرض له فهو قائله 


وهذا المعئ' قد عى به أرسطو كما رأينا فما سبق » فقصد إلى تزويد اللحطيب 
بوسائل الحجج'» ومعرفة حالات النفس » وكيفية إثارة المشاعر الختلفة فى الحمهور(۴). 

هذا » وعكن أن نعد الحدل نوعاً من اللحطابة الاستدلالية » إذ بقر فيه المحكل 
حجته عن طريق الحوار فى مواجهة خحصمه »› وغالباً مه یکون ی عضر آحر . وتبی 
مقدمات الحدل ما يوافق‌اللحصم عليه » وإن م يكن فى مابة الظهور للعقل . وهذا ما يفرق 
بين الباحث عن الحتى فى ذاته »> وبين الحادل الذى يقصد إلى إلزام خصمه الحجة . 
فإذا سيقت الحجة ما يوافق اللحصم عليه فلا مطعن له فما )٤(‏ . والسائل فى موقفه أقوى 
من المحيب » ولذا لا ينبغى لخطيب أن يأذن للعصمه فى السؤال إلا إذا كان على ثقة 
من القدرة على إجابته » لأنه إذا م جب - أو أجاب ول يقنع » أو تلجلج فى كلامه - 
فقد ظهر عجزه )٥(‏ . 


(۱) امرجم السابق ص ٠٠١‏ - ونقد الثار ص ٩۷‏ . 

(۲) المر جع السابق ص ٠١١ - ٠١١‏ - والقذع : الرى بوء القول . 

(۲) نفس المرجم ص ١١١‏ > قارنه بص ٠١۸ - ٠٠٤‏ وراجع كذلك الحطابة لأرسطو » الفصل الثافى 
من الكتاب الأول , 

(4) مرجع قدامة السابق ص ۱1۹٩4‏ - - ۱۲۰ ۰ ۱۲۲ ۰ قارله بص ۱٤۷ ۰ ٩٩ - ٩4‏ من هذا 
الكتاب . ج 


(۰) نفس المرجم ص ۱۳۳ - ۱۳۲ » قارنه بص ۱۳۹ من هذا الكتاب . 


ت 

ويستجاد فى أسلوب اللحطابة أن يكون جارياً على السجية » غر متكلف وألا 
تغمض على السامعين » وهذا يتغر الأسلوب ء وتختلف فيه العبارات والألفاظ عل 
حسب من توجه إلهم الحطبة . ويتبع ذلك تكرار المعانى والألفاظ إذا دقت حاجة 
المستمعن إلى هذا التكرار )١(‏ . ويستجاد »نى أسلوب الحطابة السجع عند سماح 
القرحة به » على أن يكون ف بعض الكلام لا ى حيعه » « فإن السجع ى الكلام 
كشل القافية ى الشعر » وإن كانت القافية غبر مستغنى علا فى الشعر » والسجم 
قد يستغى عنه » . وكانت الأسجاع تكثر قى خحطب المفاحرة والمنافرة . وجرت 
علا عادة الحطباء منذ صدر الإسلام (۲) . 


وموجز القول ف الكلام الحطانى اسا ومعانیه » أن توصل فيه صاحبه 
إلى إثبات الغرض المقصود » ونمكنه من نفس السامع حى يكاد ينظر إليه عياناً (۴) : 


وفما قدمناه من آراء لنقد الأجناس الأدبية ما يوضح منهج العرلى فى دراستبا ٤‏ 
ونوع نظرتهم إلى العمل الأدنى فى حلته . وهو نفس ما راعوه فى دراستيم لأجزاء 
القول وترتيہا . 


۱۲۹ - ۱۲۸ وقارنه بص‎ ٩۲ البیان والتبیین + ۱ ص‎ : SRE N 
: من هذا الكتاب‎ 

(۲) الرجم السابق ص ٠١۷‏ والماحظ : البیان والتبیین + ۱ ص ۲۹۰ - ۲۹۱ و + ۳ ص ۸ قارنه 
بص ۱۱١‏ - ۱۱۸ من هذا الكتاب , 


(۳) تی ين حمزة الملوی : الطراز » + ۲ ص e Sk ۲۲٣۳‏ 
ذ كرتا فى الباب الأول من هذا الكتاب فى حديشنا فى اللطابة عند أرسطو . 


تنظ أجزاء القبول )١(‏ 


تقتضى وحدة العمل الفى إدراك الموضوع › ما يتضمنه من آفكار » وهو 
ها "محدثنا عنه ف الفصل السابق » ثم تنظم ال معانى محيث تكون مرتبة منسقة لتتجلى 
وحدتا . وفها مخص الثر أدرك المرب إدراكا عام هذا ار تيب » كها فى الحطابة 
والرسائل مثلا . ولكن الأوائل فى الشعر لم يولوا عنايتهم شيئ من هذا » إذ كانت 
تتولى أبيات القصيدة على نحو لا يرره إلا واقع حياة البدوى ومشاعره النفسية . 
فكان غالبا ما يتخيل أنه فى رحلة » فيصادف أطلال منازل الأحبة ورسومها › 
فیقف (۲) ويتذ كر صبواته مع حبيبته النازحة » م ينتقل إلى وصف مطيته فى سفره › 
وغالباً ما كانت الإبل » ويذكر ما صادف فى رحلته من مشاق وأهوال › لينتقل 
إلى غرض القصيدة من مدح أو غبره »› وینتهی ن قصیدته کیفما ینتھی › لا یعی 
ماتمة ما )٣(‏ . فم تكن أوائل العرب تخص ترقيب المعافى بفضل مراعاة . وا وإغا حفل 


lr‏ الحدثون منذ العصر العباسى نقادا وشعراء » فأخذوا متمون بالبدء » وبالانتقال 


() هوما عالله أرسطو فى النصت الثافى من الكتاب الفالث من اللطابة فا عخص الثر » آنظر ص ٠١١‏ 
وما يلہا من هذا الكتاب » وقد عالمه ى الشعر لى الحكاية وى الوحدة المضوية آنظر ص ١ه ٩١‏ من. 
هاا الكتاب . 

(۲) والعرب لا تقصد الديار للوقوف علا » ولكن تجتاز بها » فإن كانت عل سن الطريق قال الشاعر 
قفا » أوقفوا آوقف ؛ وإن لم تكن على سنن الطريق قال : عوجا عوجوا ؛ ثم إن الوقوف عل الديار وقوف 
على المطی › ولا یکادون یذ كرون نزولا »> کقول کثیر : 

خليل » هذا ربعم عزة فاعقلا قلوصیکا مم ابکیا حیث حلت 

ولا تعقل القلوص إلا إذا رل عنها راكما : ( أبو القاسم الآمدى : الموازنة بين أ مام والبحترى » 
ص ۳۹۷ = 4٠۰‏ ) . 

(۳) کامریء القیں ملا . آنظر ابن رشيق : العمدة + ۱ ص ٠١١‏ . 


n ef 


منه إلى الغرض »> م باللحاتعة . لأنما ا لمواقف انى تستعطف أسماع الحضور » وتستميلهم 
إلى اللإصغاء (ر١)‏ 


وحقاً منذ الحاحظ واب بن المعتز » يوصى النقاد مسن الابتداء » وعقارنة الأبيات 
القريبة المعى بعضها إلى بعض (۲) » بل إن من نقاد العرب المتأخحرين من ردد فكرة - 
قد تلتبس تى ظاهرها ‏ بالوحدة العضوية » متأخحرا - حطاً _ بأرسطو » ولكن 
م يفهمه حق الفهم . فيقول ابن رشيق نقلا عن الحاتمى : « من حكم النسيب الذى 
يفتتح به الشاعر کلامه أن یکون مز وجا عا بعده من مدح أو ذم > متصلا به غر 
منفصل منه . فإن القصيدة مثلها مثل حل الإنسان فى اتصال بعض أعضائه ببعض ٠.‏ 
فى انفصل واحد عن الآخر » وباينه فى صحة الركيب › غادر بالسم عاهة تتبخون 
محاسنه » وتعفى معالم ماله » ووجدت حذاق الشعراء وأرباب الصناعة من الحدثن » 
محرسون ف مثل هذه المحال احتراساً حميهم من شوائب النقصان » ويقفهم على 
محجبة الإحسان (۳) » . ولعل روع ما تنعكس فيه نظرية الوحدة العضوية لأرسطو 
ى النقد العرلى هو قول ابن طباطبا التو عام ٠۲۲‏ ه « وأحسن الشعر ما ينتظم 
الول فيه انتظاما ينسق به أوله مع آنحره » على ما ينسقه قائلة » فإن قدم بيت على 
بيت دخله الحلل » كا يدل الرسائل واللحطب نقض تأليفها . فإن الشعر إذا أسس 
-تأسيس فصول الرسائل القائعمة بأنفسها » وكلمات الحككة المستقلة بذاتها » والأمثلة 
.السائرة المرسومة باختصارها . لم بحسن نظمه »> بل بحب أن تكون القصيدة. كلها 
ككلمة واحدة » فى اشتباه أوما بآحرها » نسجاً وفصاحة وجزالة ألفاظ ودقة معان 
وصواب تاليف > ویکون خروج الشاعر من كل معى بصنعه إلى غبره من المعافى 
حروجاً لطيغا . . . حى تخرج القصيدة كأنها مفرغة إفراغا . . . لا تناقض ى معانيها 
و ھی اا رل کت ی سان ۲ رن ان فاس نق 


)١(‏ على بن عبد المزيز ارجا : الوساطة بين المحزى وشصومه ص ۷٤‏ - أنظر أيضا من هذا الكتاب 
مس ۱1٩0‏ = ۱۹1 . 

(۲) أنظر : عبد اله بن امز : البديع ص ٠۴۳‏ يث يتحدث عن حسن الإبتداء » و كذا الحاحظ : 
۲البیان و التپیین +۱ ص ~٩٩‏ ۸ ۲ ۲۰۹ . 

(۳) أبن رشق : العمدة + ۲ ص ٤ه‏ . 

. ۱۲۷ - ۱۲۹ عمد بن آحمد بن طباطبا : عیار الشعر › القاهرة ۱۹۰۹ ص‎ )٤( 


"ل س 


« وينبغى للشاعر أن يتأمل تأليف شعره وتنسيق أبباته » ويقف على حسن تجاوزه 
أو قبحه › فيلام بها » لتنتظم له معانہا » ويتصل کلامه فا » ولا مجعل بین ما قد 
ابتدأ وصفه وبين تمامه فصلا من حشو ليس من جنس ما هو فيه › فينسى السايع 
المعى الذى يسوق القول إليه » كا أنه ارز من ذلك فى كل بيت » فلا يباعد كلمة 
عن ہا » ولا حجز بینہا وبين مها محشو یشیہا » ویتفقد کل مصراع : ھلیشا کل 
ما قبله ؟ فر ما اتفق للشاعر بيتان يضع مصراع كل واحد مهما فى موضع الأخر » فلا 
يتنبه على ذلك إلا من دق نظره » ولطف فهمه )١(‏ » . 


ولكن هؤلاء النقاد » فى فهمهم لتآ لف العانى فى الشعر > لا بلقون بالا إل 
وحدة العمل الأدلى بوصفه كلا يتطلب أجزاء خاصة » محيث تقوم الأجزاء بنسبما 
المجموع ال لف » إذ أن مبلغ جهدهم هو وصل لأفكار زئب بعضها ببعض فى 
دحل البيت أو البيتعن المتجاورين »› وقد أطلقوا عليه التحام الأجزاء فى عمود الشعر ٠‏ 
وعکن أن نطلق عليه : الصورة الأدبية المغردة . وتدور كل الأمثلة الى أوردها 
حول هذه العانى المغردة . فلم يصلوا فى فهمهم له إلى وحدة الموضوع » ولا إل تآ لف 
أجزائه فى داخله »> فضلا عن وحدة التجربة العضوية . 


ولم يفطن أحد منم إلى وحدة العمل الأدلى فى اتقصيدة على نحو ما نفهم اليوم (۲). 
وهذا لم يتناف بناء القصيدة الحاهلية » فى فهمهم › مع تأليف العانى ف الوحدة العامة 
کا دعا إلہا أمثال ابن طباطبا » إذ نراه - على الرغم من توکیده هذا التأليف 
والانسجام بن المعانى ‏ بقول : « ويسلك ( الشاعر ) منهاج أصحاب الرسائل ف 
بلاغانہم » وتصرفهم فى مكاتباتهم » فإن للشعر فصولا كفصول الرسائل > فيحتاج 
الشاعر إلى أن يصل كلامه - على تصرفه فى فنونه - صلة لطيفة › فيتخلص من الخزل 
إل المديح » وم المايح إلى الشكوى » ومن الشكوى إلى الاستماحة » ومن وصف 
الديار والآثار إلى صف الفيانى والتوق . . بألطف تخلص وأحسن حكاية » بلاانفصال 
للمعنی الثانی عا قبله » بل یکون متصلا ومتزجاً معه (۳) » . وفی هذا یری ابن طباطبا : 


(۱) ابن طباطبا ( محمد بن أآحمد ) : عيار الشعر » ص ٠۲١‏ . 
(۲) أنظر الفصل الثانى من الباب الفالث من هذا الكتاب . 


(۴) ابن طباطبا : المرجع السابق > ص ٩‏ - ۷ وآنظر كاك ص ۲۹۵ - ۲۹۹ وهامشا من هذا 
الكتاب . 


س ي( — 


ان محرد وصل أجزاء القصيدة - على نظامها الحاهلى ء شى حعها بين الغزل والمدح › 
أو وصف الديار والآثار والنوق ‏ وحدة هما ء فلا يكون المعنى الثاني منفصلا عيا قبله 
مى تخلص الشاعر إليه تخلصاً حستا » 'وإن كان فى الواقع مغايرآ للمعافى الى سبقته > 
ولا مبرر لحمعها معا إلا النظام التقليدى > کالحمع بين الغزل والمدح » أو بين الاثار 
والفياف والنوق والشكوى والاستماحة . 


وتقفنا مثل هذه التصوص على أن العرب. تأثروا بفكرة الوحدة العضوية الى 
كشف عا أرسطو » ولكن عل نحو خحاص › إذ فهموا أن معى هذه الوحدة هو 
إجادة وصل أجزاء القصيدة القدعة بعضها ببعض » وإن لم يكن بين الأجزاء نفسها 
صلة . فبعدوا بذلك بعداً كرا عما أراد أرسطو . ول یؤٹر إدراکھم شیا يذ کر ف 
بناء القصيدة القدم . نعم قد ترك امحدئون مهم أحياتاً البكاء على الأطلال ووصف 
الإبل » وكنهم استبدلوا مذين الحزأين ما يقوم مقامها من وصف اللحمر والقصور 
.والمطايا الأخر (۱) ء فلم يکن لفكرة الوحدة العضو ية أى أثر فى ذلك التجديد » 
فل يقع فى ومهم أن هذه الأجزاء لا صلة عضوبية ها بغرض القصيدة (۲) . بل إن 
.منهم من علل لبناء القصيدة القدم عا يسوغه فى نظره » فقال : « إن الشاعر نما بدأ 
قصيدته بذكر الديار والدمن والاثار » فشكا وبكى » وخاطب الربع واستوقف 
الرفيق » ليجعل ذلك سب لذ كر أهلها الظاعنين . . ثم وصل ذلك بالنسيب » فشكا 
ءشدة الشوق وأ الوجد والفراق وفرط الصبابة › ليميل نحوه القلوب » ويصرف إليه 
الوجوه » وستدعى به إصغاء الأسماع إلبه > لأن النسيب قريب من النفوس .. 
خإذا عام أنه قد استوثق من الإصغاء إليه » عقب ب يجاب الحقوق » فرحل فى شعره › 
.وشكا النصب والسهر وسرى الليل » وإنضاء الراحلة والبعر > فإذا علم آنه قد آوجب 
على صاحبه حق الرجاء وزهام التأميل » وقرر عنده ما ناله من المكاره فى المسر » بدأ 


(۱) آنظر ص ٠۹۷‏ من هذا الاب . 

(۲) كاف بهولاء -حين يدر كون أن الوحدة العضوية ليست سوى وصل كل جزء من القصيدة ما عداء › 
عل ما بين الأجزاء من تناف بعضما مع بعضمما الآخر » يقيسون هذا الشأن أعضاء الإنسان > يكون مجموعها 
خلوقا كاملا » وهى محجاورة ى الإنسان » وليس بين كل عضو وجاره مناسبة وثيقة . وما الصلة بين الأنف 
.والقم والعين مثلا ؟ وإذا كان هذا هو مدى فهمهم الوحدة المضوية » فإلها تكون تعلة لربط أجزاء لا صلة 
ہا »> وقكون مناقضة - تمام - الناقضة لما فهم أرسطو > ولا يفهم العصر الحديث من معى هذه الوحدة فى 
القصيدة كا سنشرح ف الفصل الثاف من الباب العالث من هذا الكتاب . 
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فى المذيح » فبعثه على المكافأة > وهزه على السماح . . )١(‏ » . وق الحتق کان ف 
دواعى الحياة الحاهلية ما يبرر نفسياً - على سبيل التداعى ا لمحض لا عضوياً - وجود 
نوع من الصلة بين هذه الأجزاء فى بناء القصيدة القدم . وقد أشرنا من قبل إلى مروة 
ا لحاهلیین ف بناًما على حسب مقتضيات أحوالمم (۲) . ولكن زالت هذه الدواعى 
الحاهلية بعد أن انت نتشر الإسلام وعمت الحضارة » وسكن الشعراء القصور بدل ايام . 
ولم ينل نظام القصيدة مع ذلك تغبر جوهری . بل إن أنصار القدم انوا لا مجزون 
محدث أن مخرج فى شىء ما على نظام القصيدة ة الحاهلى » ويعد منه ذلك شعوبية وتمرداً 
على تراٹ أدى ذى قداسة لدہم (۳) » ولكن الحدثن منهم قد قللوا من قيمة افتتاح 
القصائد عا لا اسب غر ها › وحاصة إذا كان هذا البدء ما مجای الحقيقة . وكانت 
دعونهم هذه نظرية » م تلق کبر صدى لدى الشعراء » حى عصرنا الحديث )٤(‏ . 


على أن الأدباء والنقاد - منذ القرن الثالث المجرى ما ليثوا أن عفوا بأمر البدء » 
وصاته بالغرض العام » ثم الحاتمة » فى الشعر والنر » كا عنوا بالعلاقة بين معافى 
الأبيات بعضها مع بعض - فى دأخل الحزء الواحد من القصيدة - وهو ما فضلوا 
به القدماء . فقد عابوا أبيات الشعر الى لا صلة بن معانيها بعضها ببعض › »> إذ يكون 
ايت فما ه مقروتاً بغر جاره » ومضموماً إلى غبر لفقه » ولذلك قال بعضهم لآخر : 
أنا أشعر مناك . قال وم ذاك ؟ قال : لأنى أقول البيت وأحاه » وتقول البيت وابن 
تمه (ہ) » .وقد عابوا ‏ لذلك ‏ القصیدة إذا کانت حکا کلھا › ھا ی شعر صالح 
ابن عبد القدوس لأن القصيدة « إذا كانت كلها مثالا م تسر » ولم جر محرى النوادر . 
ومی م تخر الماع من شیء إل شیء لم یکن لذاك عندہ موی () » . وهذا ا لمعى 
بعض ما قصد إليه حلف الأحمر فا أنشده : 


)١(‏ عبد اه بن ملم بن قتيبة الدينورى : : الشعر والشعراء » التاهرة ۲ هھ ص ٦‏ - ۷ قارنه ما 

ص ۱۸۰ من هذا الكتاب . : 

(۲) راج ص ۱۸۰ - ۱۸١‏ من هلا الكتاب - وابن رشيق : الممدة . + ١‏ ص ٠٠١١‏ 

. ٠٠١ سأن‎ ١ < آنظر ص ۱۸۰ - ۱۸۱ من هلا الکتاب › وابن رشق : العبدة‎ )٣( 

. أنظر ص ۱۸۷ - ۱۸۸ من هذا الكتاب‎ )٤( 

(ه) عبد اله بن سم بن قتيبة الدينورى : الشمر والشعراء ص ٠١‏ ؛ والحاحظ : البيان والتبيين + ١‏ 
ص ۲۰٠١‏ = ۲۰۹۹ . 

. الحاحظ : نفس الموضع السابق‎ )٩( 
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وبعض قريض القوم أولاد علة يكد لان الناطق الحتفظ (ا) 

وعاہوا أن یکون الشعر کا قال اہو البیداء الریاحی : 

وشعر کبعر الکبش فرق بینه ‏ سان دعی ئی القریض دخیل (۲) 

وهم بطبقون ذلك - كا قلنا - على المعانى المزئية فى القصيدة ء و عابوا قول 
السموال : 

عابو قول السموال : 

فنحن کاء ازن > ما فى تصابنا کهام › ولا فینا يعد محیل (۳) 


: إذ ليس بين ر ماء الزن ) و ( اللصاب ) و ( كهسام ) مقاربة »> ولو قال‎ ١ 
وتن أولو الحرب والنجدة . ما ى تصابكم كهام > لكان الكلام مستوباً  أو تحن‎ 
: هذا الحنس قول إمرىء القبس‎ 

کأنى ل أركب جوادا للذة ول أتبطن کاعبا ذات خلخال 

ول أسبا الزق الروى ولم أل للليلى كرى كرة بعد إجفال )٥(‏ 

قالوا : فلو وضع مصراع کل بيت من هذين البيتين فى موضع الآخر لكان 
أدحل فى استواء النسج » فكان عليه أن يقول_ : 


.: '' أولاد علة : أبناء رجل واحد من أمهات مختلفة - يقصد إلى أن الشعر إذا كان مستكرها؟‎ )١( 
١ ص‎ ١ + ومعانیه کان بین أجزائه من التنافر ما بين أولاد العلا ت . الماحظ : البيان والتبيين‎ 
. ٠۷١ ص‎ ١ + العمدة‎ 

(۲) ذاك أن بعر الكبش يقع متفرقا غير مؤتلف ولا معجاور » و كذا أجزاء البيت من الشعر : ار ع, 
المابق ص ٠۲۲‏ والباحظ : نفس المرجعم ص ~1٩‏ 1۷ . 

(۳) ماء المزن : ماء السحاب . التصاب : الأصل . الكهام : الكليل الد النظر لقصيدة السمو ال ديواد 
الحماسة لآ مام + ١‏ ص ٤١ - ۳١‏ . 

)٤(‏ أبو هلال العسكرى : کتاپ الصناعتین ص 1۰۸ - ۱٠۹‏ ولو أريد عاء المز صفاء الأصل و النسب. 
ير د الاعتراض . 

(ه) أا : أشترى. الزق : السقاء 


. ۹¥ 


کأنى لم أركب جواداً ولم قل الى كرى كرة بعد إجفال 

وم أسباً الزق الروى للذة ول أتبطن كاعبا ذات خلخال 

لأن ركوب الحواد مع ذكر كرور الحيل أجود »> وذكر اللحمر مع ذكر 
الكواعب أحسن . وقيل »› بل الذى أتى به امرؤ القيش هو الصحيح » لأن العرب 
تذكر الشىء مح خلافه » فيقولون : الشدة والرخاء » والبؤس والنعم . والتق ن 
أمرأً القيس أراد نى البيت الأول ركوب اللحيل للذة الصيد » وهو ألصق عا بعده »› 
وما رکوب الیل فھو ما ئی البیت التانى )١(‏ . 

وحول تنظ أجزاء القول فى بناء القصيدة وجدت وجوه بلاغية › تأثر فا 
نقاد العرب بكلام أرسطو فى اللحطابة » ونخض كلا مها بكلمة : 

فقد عى النقاد الأدياء باس الابتداءات ¢ ی الشعر وار على سواء > ومن ذلك 
براعة الاستهلال » وهو إن يأتى الناظم أو الثائر فى بدء كلامه ببيت أو قرينة تدل 
على مراده » کقول أیی تمام ی المراى : 

9 

كذا فليجل اللحطب وليف دح الأمر فليس لعن لم يفض ماؤها علر 

وقول المتى ف النسيب : 

أثرها لرة المشاق تسب الدمع علقة فى الاآفى ؟ 

وقوله 

فديناك من ربع وإن زدتنا کربا 

فإنلك كنت الشرق للشمس والغربا (۲) 

م التخلص » وب بعضهم يسميه : اروج » وهو أن يكون النسيب أو نوه 
ما هو فى مقدمة القصيدة متزجاً عا بعده من مدح وغبره » كقول مسلم ابن الوليد : 

(۱) امرجم السابق ص ٠٠۹‏ » وابن رشيق . امرجم السابق ص ۱۷۱ - ۱۷۳ - محمد بن أحد بن 
طباطبا , المر جع السابق ص ۱۲۴ - ٠١١‏ . - 


(۲) حبو بن سلبان الماى . سن التوسل إلى صئاعة الرسل » ص ٩١ - ٩۳‏ ؛ على بن عبد العزيز 
الحرجانی : الوساطة » ص ۱۰۲ - ۱۰١‏ » قارنه بأرسطو ص ۱۳۱ ۱۳۲ من هذا الكتاب . 


۹۸ س 


آجدك لا تدرين أن رب ليلة كان دجاها من قرونك ينشر 
نصبث مسا حى مات بغرة كغرة حى حن يذ كر جعفر )١(‏ 


وكانت العرب ن جاهايتها تقل فجأة بقولما : ١‏ دع ذا» و« عد عن ذا » 
وہ إلى فلان قصدت » › وما شا كل ذلك › بل کانوا ینتقلون أحیاتاً دون شى ء من ذلك 


لولا الرجاء لمت من ألم الممهوى لكن قلى بالرجاء موكل 
إن الرعية لم تزل فى سبرة عرية مذ ساسها المتوكل (۲) 


ومن حسن التخلم فی الذم : 


وأحببت من حا الباخلين حى ومقت ابن سل سعيداً 
إذا سيل عرق كسا وجهه يابا من الاؤم بيضاء وسوداء 


ويتصل بذلك ما يسمى الاستطراد : وهو أن يشرع المنكل فى شىء من فنون 
الكلام » ثم يستمر عليه » فيخرج إلى غبره » ثم يرجع إلى ما كان عليه من قبل . 
والبيانيون يعدونه من وجوه البلاغة . والحق أتاه لا يكون كذلك إلا إذا كان المعى 
موصولا غير منقطع › كقول أو السمل : 


وإنا لقوم ما نرى القتل سبة إذا ما رأته عامر وسلول 
يقرب حب الموت آجالنالنا وتكرهه آجامم فتطول 
وما مات منسا سيد حتف أنفه ‏ ولا طل منا - حیٹ کان قتیل 


(۱) محمود بن لان الحای . المر جع السابق ص ٩٩‏ .` 
(۲) ابن رشيق . المرجع السابق + ١‏ ص ٠ ٠١١‏ وف ديوان البحترى » الطبعة السابق ذكرها ( ص 
1 (. 
واعز ثم آذل من اتم المنوى وا فة دمر بونذلل 
أن اارعية ... الخ . 


۹۹ — 
فذ كره لعامر وسلول › وتعريضه ہم › يؤكد موقت الفخر بقومه » ومحاصة 
أنه ى مقام التعببر من بره »> كا تدل على ذلك أبيات القصيدة )١(‏ . 
ويتصل بتأليف الكلام أيضاً صحة التقسع والاستيعاب »› وذلك بأن يكون 
الققسم صحيحا » وتستوعب الأقسام كلها فى الذكر » كن استوعب أقسام العام 
فی قوله 
وإذا دحل أحد القسمىن ى الآحر فسدت القسمة » كقول ابن القرية : 
الناس ثلاثة : عاقل وأحتق وفاجر . فالفاجر جوز أن*يكون أخق > ومجوز أن يکون 
عاقلا » والعاقل جوز أن يكون فاجراً » وكذلك الأحمق . قالوا : ومنه قول حيل : 
لو كان ئى قلى كقدر قلامة فضل وصاتك أو أنتك رسائى 
الأن إتيان الرسائل داحل نى الوصال (۲) . 


ثم براعة اللحتام أو المقطع : وهو أن يكون آحر الكلام الذى يقف عليه المعرسل 
أو اللعطيب أو الشاعر مستحسنا عذبا - لأنه آحر ما بى مها ئى الأسماع كقول الشاعر : 

بقیت بقاء الدهر يا كهف أهله وهذا دعاء للرية شامل (۳) 

على أن منهم من يكره حم القصيدة بالدعاء » لأنه من عمل أهل الضعف › 
إلا ى مقام حب فيه الملوك ذلك ! ! وما استحسنوا من خواتم القصائد قول 
آنحر فی قصيدة بعتب فما ويفخر بنفسه : 

(۱) هذا ما أرى » وإطلاق حسن الاستطراد فى غير هذا المنى مناف مام المنافاة لمودة التأليف لى الشعر 
وغیرہ کا یفهمه عصرنا > وای السمدة ( < ۱ ص ۱۰۸ - ٠١١‏ ) أمثلة لا نوافقه عل فهمه هما بأنها تلص 
أو استطراد . آنظر أيضا عى بن حمزة العلوى : الطراز + ۳ ص ۱۸-١۲‏ . 


(۲) آبو هلال السکری : الصناعتین ص ۲۹۷ - ۲۷۱ - عى بن حمزة الملوى : الطراز < ٣‏ ص 
ل1۹ A—‏ ° ۽ قارنه پأرسطو ص ۱۱٠١‏ وهامشہامن هذا الكتاب 2 

(۳) محمود بن سلان المیای : المرجع السابق ص ۵ - ٩٩‏ ابن رش : العمدة < ۱ ص ١١١ - 1١۹4‏ 
- و کذا : نصر انه بن عبد الكرم . المثل السائر ألقاهرة ۲ هص ۲4 = ۲1۸ ۽ قارنه عا قاله ازو 
فی عاتمة اللطابة وطرق أجادتیا ص ۱۳۹ - ٠٤١۴۳‏ من هذا الكتاب . 


ت 
ألا لا افا لبوة نى ملممة وخافا المنايا آن تفوتكا بي 


ES)‏ الحاهلية دون خاتمة ها » بأن ذلك كان متعمداً من 
ار ی و ی و و ا 
أثر السيل : 

كأن السباع فيه غرق عدية بأرجائه القصوى أنابيش عنصل )١(‏ 

وقد رأينا فما تقدم - أن نقاد العرب لم يات توا مجديد فما محص وحدة العمل الفى 
ل ماروا ایا عل ا جرت به قات اة او حل ها شرت ا :اوقد فهو 
رة عل کو ت ا ك ا ع عى وح اة ار ا يي 
اليوم » فكانت عنايهم بالأجزاء وتوثيق الصلة بيا أشد من عنايبم بوحدة العمل 
الفتى حلة . وقد ذكروا وجوهاً بيانية نية تتصل بتنظع أجزاء القصيدة أو أجزاء الرسائل 
والحطب » أفادوا فى معظمها ما قاله أرسطو فى كناب الحطابة » ولكتهم حوروا 
فما كى تساير نظام القصيدة ة كا ألفوها »> فاستحسنو! الاستطراد على نحو ما شرحوا» 
وهو ضار بنظام الوحدة تى العمل الأدى » ولم يروا ءفى أجزاء القصيدة الحاهلية 
المتنافرة ما بضر بنظام وحدتما 3 


ونی هذا سار نقاد العرب وراء الأدباء فى نظامهم التقليدى » حى العصر الحديث. 
وفيه دعا الحددون إلى وحدة القصيدة العضصوية ¢ وسنشرح دعو ٣م‏ ولب آثارها 
العميقة ومصادرها فى الفصل الثافى من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


س 


(۱) آناپیش : جماعاث . المضل البرى . أنظر : شرح المعلقات للتار بزى ص 4ه - ٠١‏ عل بن عيد الحزير 
رجاف . الوساطة ص ٠١‏ - ابن رشيق . العمدة + ١‏ ص E‏ 


”)الا 

القن 

الأهداف الإنسانية للأدب 
ى اللقد العرلى 


کشرآ ما یردد نقاد العرب آن على الناثر أن يلتزم الصدق . وأن دف إلى 
غابة » حطيباً کان ام قاتا بأمر الرسائل الرسمية )١(‏ . وذلك أن اللعطابة والكتابة 
ختصتان بأمر الدين والسلطة » ولكل منهما مساس بأمر العقيدة > أو بالنظم الحلقية 
والسياسية القانمة الى كانت تنزل منزلة العقيدة . والصدق يراد به - عادة - الوقوف 
عند لحدوذ الأخحلاق والمواضعات الاجاعية السائدة » والمدف رهن بآراء الحليفة 
آو الإمام » فما یتعهد به من مواعظ › ومن آراء ونصائح › أو فیا يريد من تبر 

شئون ملكة فى تقليد المناصب » أو عقد الصلات بينه وببن سواه من الوك والأمراء . 
فصدق الكاتب وهدفه مردها إلى العرف > وليست ممما - عند هؤلاء النقاد - 
فلسفة حاصة » بل بعكن أن نرجعهما إلى أمر واحد : هو ما يقعان موقع ما ينشع 
به ف تنظم شئون الدولة (۲) . 

أما الشعر فقد كانت له نى الحاهلية مكانة عظيمة » إذ كان الشعر ألسنة القبائل 
ى الدفاع عنها » والنيل من أعدالها »> كا كان من شعرهم ما بعد قواعد للق . 
وديوانا الفضائل (۳) . دامت هذه المكانة للشعر الحاهلى عند المسلمين ما ذكر 
بفضيلة أو حث على خر ۾ فکان مر بن ات ا اد ر ی ار اا 


() سيق أن قلنا أن المرب م تمرف إلا نادر؟ الحطابة الاستشارية ص ۲۰۵ ۲٠۱‏ . 


(۲) أبو هلال السكرى : كتاب الصناعتين ص ٠۲‏ ۰ - ۱۰۴۳ - اسن ابن بشرالآمدی : رازنه بین 
ایی تمام والبحتری ص ۳۹۲ - ۳۹۰ - المرزو : شرح ديوان الحماسة ٠‏ + ۱ ص ۱۹ - ۱۸ - وسیق 
أن ذكرنا شيا عن المدف الا جتاعى والللللى الشعر واللطابة عند أرسطو ص په 4ه وانظر القول و 
آهداف الأدب الديٹ نى الباب التالى . 


(۳) آنظر ص ۱۹۹ - ۱۷۰ من هذا الكتاب . 


۲ س 


بیت شعر . وقد أوصی عيد الك بن مروان مؤدب ولده بقوله : «. . وعلمهم الشعر 
مجدوا وينجدوا » . ويقول معاوية لابته : 


یا بی > أرو الشعر وتخلق به . فلقد همت يوم صفن بالفرار مرات › فا ردلى 
عن ذلك إلا قول ابن الإطنابة : 


ا ا ا ن ا 
وإقدامىی على المكروه نفسى وضركلى هامة البطل المشيح 
وقولی كلما جشأت وجاشت مكانك تحمدی أو تسرعی 
لأدفع عن مكارم صالحات وآجى بعد عن عرض صحيح(۱) 


م نال التكسب بالشعر من قدر الشعراء » وهوى مكانة الشعر نفسه » فكانت 
الحطابة أعلى قدرا منه › إذ أن المداحن من الشعراء عمدوا إلى إرضاء مدوحمم » 
فأضفوا علہم صفات کال ليست فہم › وبالغوا ف)) مم من فضائل »وبرءوهم تما فہم من 
معايب » فزيفوا الحقائق طلبا للمتفعة اللحاصة . وقد جاراهم أكر النقاد » فأعلوا 
يعلمومم وسائل نيل الحظوة عند مدوحہم › يقصدون إلى تلقينهم وسائل 
الإبداع' والإغراب ٠‏ لا إرشادهم إلى مدح الفضائل والإشادة بالأبطال (۲) . على أن 
من النقاد من تنبه إلى حطر هذا الإسفاف فأشاد بالشعر مقدار مافيه من قم خلقية › 
فقسمه إلى أصناف أربعة : « فشعر هو حر كله : وذلك ماکان فى باب الز هد والمواعظ 
الحسنة والثل العائد على من تمشل به ار وما أشبه ذلك » وشعر هو ظرف كله : 
وذلك القول فى الأوصاف والنعوت والتشبيه » وما يفن به من المعانى والاداب»› وشعر 
هو شر كله : وذلك هو المجاء » وما تسرع به الشاعر إلى أعراض الناس »› وشعر 
یتکسب به : وذلك ن حمل إلى کل سوق ما ینفق فہا » وخاطب کل إنسان من حيث 
هو » ينی إليه من جهة فهمه » (۲) » ومن الشعراء من ترفع عن المدح » »> مشل جمیل 


)١(‏ كتاب نقد النعر المنسوب إلى قدامة بن جعقر ص ۸١ - ۸٠١‏ - أبو على لقال : الأمالى 
الكتب الممرية »> + ١‏ ص ۸ ء وكذا المحاحظ : البيان والتبيين + ١‏ ص -- ۲4 -المشيح : 
المبادر . جشأت نہضت وراجع آمثلة آخری ف الأمال » الموضع السابق » ص ۲۰۸ - ٠٠۹‏ . 

(۲) آنظر ص ۱۷۰ - ٠۷۷‏ من هذا الكتاب . 


(۳) أبن رشق : العمدة ج ١‏ ص ۷١‏ . 


— ۳ 


بن عبد الله بن معمر > وعمر بن لى ربيعة » وعباس ابن الأحنف )١(‏ » ضنا بكر امتهم 
ولأن المدح كان مزلقة إلى الكذب » وصناعة للتكسب والاستهاحة يترفع علا الكرام . 
ویقول بجی بن نوفل الحمبرى - ولم مدح أحدا قط - يذ كر بلال بن بردة ( وال 
البصرة فى العهد الأموى وممدوح ذى الرمة ) : 


فلو كنت متدحا للنلوا ل فى لامتدحت عليه بلالا 
ولك الت م ٠‏ رت د ممدح الرجال الكرام السؤالا 
سیکی الكرم إخحاء الكري م ويقنع بالود منه مالا (۲) 


وسبتق أن شرحنا أن المدح فى نشأته عند العرب لم يكن بقصد النوال › وإعا كان 
للشكر على صنيعة سلفت (۳) . 


على أن من المادحين من مال إلى تحرى الصدق » واتخذه له مذها » يقول حسان 
بن ثابت : 

وإن أشعر بيت أنت قائلة بيت يقال إذا أنشدته صد 
ونما الشعر لب المرء يعرضه على احالس » إن كيس وإن حمقا(؛) 


على أن نقاد العرب مالبشوا أن دعوا إلى شرف المحى والإصابة ى الوصف > 
وطبقوا فى ذلك ما موه الإبداع والإغراب » فدعوا إلى أن يقصد الشاعر إلى صياغة 
الصفات العامة دون الصفات الحاصة › وإلى احتیار حر الصفات ميث يصور الممدوح 
أو الحبوب ا افر عل خر ولف من الات > دون مبالاة عا 
يتطلبه صدق الموقف › أو مراعاة الواقع ولذا حكوا عن عمر أنه أثى على زهر ۲ 


- ۱۴١ المرجم السابق ص ١ه - ۲ه والأغانى لأ الفرج الأصفهانی طبعة دار الکتب + ۸ ص‎ )١( 
+اص۷4.‎ ۴4 

(۲) امبر د ( آبو العباس محمد بن يزيد ) : الکامل › القاهرة ۱۴۰٣‏ ۰۵ + ۱ ص ۲۹۹ . 

(۲) أنظر ص ۱۹۱۹ »۷| من هذا الكتاب . 

(4) ابن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص ۲۳ - ٠٠‏ - عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة ص 
۳۹ - الآمدى : الموازنة بین آي مام والبحاری ص ٠۹۵‏ . 


— ٤4 


لانه کان عدح هرم بن ستان ما کان فیه من صفات » بل لأنه کان عتدحه ما یکون 


وى هذا لاو جه لمطالبة الشاعر عندهم بالصدق » صدق الواقع ووصف دقائقه كا 
یراھا الشاعز أو کہا یشعر ہا . فرآی أ کار النقاد آن الشاعر لا يتقيد بصدق أو كذب . 
بل إن مقياس براعته هو اقتداره على الصناعة والصياغة . يقول قدامة بن جعفر : « إن 
مناقضة الشاعر نفسه فی قصیدتن أو کلمتین ‏ بن يصف شيئاً وصفا حسنا » م يذمه 
بذلك عندى يدل على قوة الشاعر فى صناعته واقتداره علا (۲) . ولو ألم قيدوا 
ذلك بتصوير الموقف موضوعياً من وجهى نظر متلفتىن » كما لمؤلى المسرحيات 
ذلك مم الصدق فى ذاته» ولكنهم أطلقوا العنان نى عدم مراعاته للواقع » بل لم 
أحذوا يلقنون الشعراء وسائل الحظوة لدى الممدوحن بنصائح لا صلة ها بصدق الشاعر 
وصدق الموقت (۳) . 


کا أنہم لم یوصوا بشیء یعتد به فبا یتعلتق بالصدق الفنی » أی آصالة الکاتب فی 
تعبر ه » ور جوعه فيه إلى ذات نفسه › لا إلى العبارات التقليدية المحفوظة . وهذا الصدق 
العصور ٠‏ وعلى حسب كل مذاهب الأدب الحديثة المعتد ا )٤(‏ على حن نرى من 
ابن طباطبا : « ومحتاج من سلك هذا السبيل ( سبيل سرقة المعانى وصياغتها ) إلى إلطاف 
الحيلة ... حى تخى على نقادها والبصراء ما ... فيستعمل المعانى ال أخوذة فق غير الحنس 
الذى تناو ها مته . . فإذا وجد المعى لطيفا فى تشبيب أو غزل استعمله فى المديح » وإن 
وجده فى المديح » استعمله ى المجاء » وإن وجده فى وصف ناقة أو فرس استعمله فى 
وصف الإنسان » وإن وجده ي وصف إنسان استعمله فى وصف ميمة ... وإن وجد 
)١(‏ نار ص ٠٠١‏ من هذا الكعاب والمراجم اأبينة بها . 
(۲) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص ١١ ٠ ١4‏ . 


(۳) راجم ص ٠۷۷ - ٠۷١‏ من هذا الكتاب والمراجع المبيتة بها . 
) تفر الغصل الثافى من الباب الغالث من هذا الكتاب ٠‏ ثم الحاتمة . 


ع 18 ا 


المعى اللطيف قى المنتور من الكلام > أو تى اللحطب والرسائل »› فتناوله وجعله شعراً > 


وأصبح مقياس الراعة فى الشعر لدى هؤلاء النقاد هو جودة الكلام وحسن 
الصياغة . وف فصل بان العمل الفى والصدق - صدق الواقع والصدق الفى - 
مساس نحطبر بأسس الفن الحوهرية » إذ لا يستطيع فتان أداء رسالته إلا بالزام الصدق 
الواقعی عل حسب ما یراہ ہو أو یفکر فیه کا یعتقده › أو ما يشعر به › ثم بالتزام 
الصدق الفنى بالتعبر عن حقيقة أصيلة برجع ى تصويرها إلى ذات نفسه» لا إلى ماحفظ 
من عبارات وسرق من جمل . وقد يتطلب هذا الصدق من الفنان أن يتحرر فى فنه 
وأدبه من عقائد سائدة » أو مزاعم أخلاقية واجماعية قابمة » ولكن لا وجود لفلسفة 

فنية ذات قيمة تفصل ما بين العمل الفى والصدق (۲) . 

وقد قرر هؤلاء النقاد بذلك بأن الشعر عار من الغايات النفعية › فلا يطالب الشاعر 
دف خاص » فالشعر قد بقع موقع الضرر » وهو ى هذا مالف النبر الى ير 
دانما إلى نفع من نوع ما (۳) . . والذى يراد من الشاعر هو حسن الكلام » وإن زخر 
شعره بقول الزور وقذف المحصنات )٤(‏ . ويتضمن ذلك إن الإسفاف ى المعانى 
واتضاعها لا حط سن وزن العمل الأدلى . ومذا فصل هؤلاء النقاد بن الشعر والأهداف. 
الحلقية والاجاعية ., . ۰ 


و كا لم يطالب هؤلاء النقاد الشاعر بصدق ولا هدف » لم يطالبوه كذلك بشىء 
ما يفرضه الدين › « فلو كانت الديانة عاراً على الشعر » و كان سوء الاعتقاد سببا . 
تأخحر الشاعر » لوجب أن محذف إسم آى نواس من الدواوين . والدين ععزلة عن. 
الشعر » (ه) . ولم تكن الغاية من عزل الشعر عن الدين إقرار ميدأ التحرر الفكرى أو 


(۱) اہن طباطبا : عیار الشعر ص ۷ب - ۷۸ - هذا ؛ وابن طباطبا متوی عام ۳۴۴۲ ھ » ی آنه عاش 
فى فترة ازدهار النقد العرلى القدم . 

(۲) ستتعرض بالتفصيل عى الصدق ى الفن كا يراه حدثو النقاد فى عصر ثا الثانى من الباب الفالث من 
هذا الكتاب ؛ ثم ى اللامة , 

(۳) امسن بن بشر الآمدی : اواز نة ص ٠۹۰‏ . 

. ٠١۳ بو هلال السکری : كتاب الصناعتین ص‎ )٤( 

(ه) على بن عبد المزيز الحرجانى : الوساطة : ص ٠۲‏ . 


— ١ 


العرد العقدى لر الهاي عن فلس ية مالع اوقل ن فيل دات من 
شعراء العرب » کا نواس وأبى العلاء والخنى أحيانا - أو ليبحث فى القضايا 
الميتافزيقية وفى سر المصاثر الإنسانية > كا نرى ذلك قضية عامة من قضايا المذاهب 
الأدبية الأوروبية منذ الرومانتيكيين(١)‏ . ونما كان ذلك إعاناً مهم بأنه ليس من طبيعة 
الشعر اللوض نى مثل هذه القضايا . 

على أنه كان بين الشعراء قلة من رواد الحكة وأدب الأمثال › کصالح بن 
عبد القدوس » وأبان بن عبد الحميد اللاحتی » ومن سار على لہجهما » وم یلق أدبم 
ر و ا ق ا ای ین ل کی ا م 
الحنس من الأدب نزعة أصيلة . ولعل هذا هو السبب فى أنما لم تلق عناية تذكر من 
نقاد الأدب (۲) » على نا لقيت تقدير من بعض المسلمين » > لکلفهم بکل ما مس 
اللحلق والعقيدة (۳) . وهذا » ومعلوم أن أدب الحككة لا ينمض به الشعر والأدب بعامة › 
ونما يض الأدب عن طريق الإعاء والتصوير > لا التصريح المباشر بالحكة )٤(‏ . 

وكأنما كان أ كر الشعراء يؤمنون بأن طبيعة الشعر لا تتفق وقضايا الدين والأخلاق 
كا يقول الأصمعى : « الشعر نكد » بابه الشر » هذا حسان ابن ثابت » فحل من 
فحول الحاهلية » فلما جاء الإسلام سقط شعره » (ه) . وهذا لبيد بن ربيعة » لم يقل 
سوی بیت واحد بعد أن أسلم » ويقال إن هذا البيت هو . 


الحمد له إذ م يأتى أجل حی کسانی من الإسلام سربالا 


. أنظر كتا : الرومانتيكية » الفصل الثافى من الباب الفالث‎ )١( 

(۲) أنظر الفهرس لابن التدم ص ۱۱۹-۸ س ۱۲۹ ۰ ۱۹۳ ۰ ۳۰ - ۳۰۰ مم ما قلناء سابقا 
ص ٠٠١ » ۱۰۰١‏ من هذا الكتاب و كذا ۽ 
Inostransev. Iranian Influence on Moslem Literature, p. 32-38, and passim.‏ 

(۳) آنظر مغلا : الحاحظ : البيان والتبيين + ١‏ مغ ۰ - ۲۲۱ - عبد أله بن مسل بن قتيبة : الشعر 
والشعراء : ص ۲۳ ۲ ۳۳ ۳4 0 وەاە 

)٤(‏ أنظر كلا م الماحظ نفسه فى ذلك ص ٠٠١‏ من هذا الكتاب . ونزيد هذا وضوحا ى الباب الثالك 
من هذا الكتاب . 


<.“ ٠۲ و كذا آبو عبيد.الله محمد بن عمراف المرزبانى : الموشح ص‎ ٠ ٩۱ المرجع السابق ص‎ )٠( 


— ۷ 


وقد جاب عمر بن اللحطاب ‏ حن استنشده عمر من شعره - بقوله : ماکنت 
لأقول شعرا بعد أن علمنى الله من القرآن )١(‏ . 

هذا هو ما اتجه إليه نقاد العرب فى جملتهم » ولا شك أن لوظيفة الشعر الذاى ف 
ذلك الحتمع أثرا فى تلك النظرة › ولكن للمسألة عندهم وجها آخر : هو الاستناد إلى 
آراء الأقدمين ى وظيفة الشعر » وهذا ما حدا بم إلى الحديث عن المبالخة والإغراق 
والغلو والتخيل » وقد ربطوا ما يلها وبن صدق الشعر » وقبل آن أبن ما ى كلامهم 
فى هذه الناحية من صواب وخلط › علينا أن نعرضه موجزين : ۰ 

فالمبالغة : أن تلبت لاثى ء وصفا من الأوصاف » تقصد فيه الزيادة على غبره › 
فتباغ بالمنی أقصى غاياته . ومن طرقها الإتيان بصيغة البالغة . مثل تال وصبور 
ورحم .. » أو التشبيه > كالنشبيه بالأسد فى الشجاعة » أو القمر فى الباء » أو ترادف 
الصفات وتکریرھا للہویل › کا فی القرآن الکرم : « آو کظلمات فی محر ای › 
یغشاه موج » من فوقه موج » من فوقه سحاب » ظلمات بعضہا فوق بعض » » و كلا 
إتمام الكلام ما بوجب حصول المبالغة فيه » كقول الشاعر : 

ونكرم جارنا مادام فينا ونتبعه الكرامة حيث مالا 


فنی السطر الٹانی ما یدل على آنه لا یکتنی بإکرامه حال نزوله عنده › ولکنه ینبعه 
الكرامة حیٹ تزل » من بر أو حر » أو سل أو جبل . 
والإغراق : تجاوز المعنى إلى حيث متنع وقوعه عادة »> كقول امرىء القيس . 
من القاصرات الطرف > لو دب حول 
من الل فوق الإتب مها لأثرا )١(‏ 
والغلو : جاوز حد المعنى إلى ما متنع وقوعه »> وهو ما يستعملونه فى محم 
وجوم ون إذا ارفا ربمن اة وم كاد لوب کو اجى 


يصف فرسا له بسرعة جريه : 


. ه١ ابن قتيبة : المرجع السابق ص‎ )١( 
. حول ؛ أت عليه حول - الاتب : قميص غير طط المحانبين‎ )۲( 


a RR 
ویکاد حرج سرعة من ظله لو کان پرغب ی فراق رفیق‎ 
أراد أنه يقرب أن يفارق ظله من سرعة عدوه » وما منعه عن المفارقة إلا أن ظله‎ 
. رفیق له » ومن شیمته ألا یفارق رفیقه‎ 
›» ومن البلاغيين من مجعل الأنواع السابقة كلها مبالغة » دون ذ كر للغو والإغراق‎ 
وما التخييل فهو آن مجعل الشاعر أو اللاطيب اجماع الشيئن فى وصف علة الحكم‎ 
الذى يريد » وإن م يكن نى المعقول » ولا مقتضيات العقول » ولا يؤخذ الشاعر بأن‎ 
بأنى على ما مصره قاعدة وأساسا ببينة عقلية » بل تسلم مقدمته الى اعتمدها . وذلك‎ 
: كقول البحرى محتج لتفضيل الشيب وتزيينه‎ 
وبیاض البازی أصدق سسنا إن“ تاملت: من. .سواد ' الفرات‎ 


فهو يزعم آن الشيب حر من الشباب » لأن البياض أنق من السواد › والدليل هو 
أن بياض البازى أجمل نى عبن المتأمل من سواد الغراب . وهذه مغالطة ظاهرة » إذ 
جمال البازى فى لونه لا يقتضى ألا يذم الشيب »› وألا تنفر منه الطباع » لأن عيب 
المثيب لا ينحصر نى اللوت ٠‏ ولا تصد الغوانى عنه محرد البياض » إذ هن يرينه فى أنوار 
الروض وأوراق الأرجسن فلا يعبسن » وإنغا ينكرن بياض الشعر لذهاب مهجة الخحياة › 
وإدبار خير فبرات العيش . والبحارى يبى المعى على أساس التسلم عقدمة وهو آن 
عائب الشيب لم ينكر منه إلا لونه » مع تناسى سائر المعانى الصحيحة الى من أجلها 
کره وعیب » ومثله أيضا فی نفس المع : 
والصارم المصقول أحسن حالة يوم الوغى من صارم لم يصقل 


احتجاجا لقضيلة الشيب » وأنه كجلاء السيف » وأنه من أجل ذللف خر من 
الشباب الذى يشيه سواد الصدا على ضفحة السيف » فكها أن السيف إذا صقل وأزيل 


(۱) آبو هلال السکری : کتاب الصناعتین ص ۲۸۰ - ۲۹۰ - رى بن حمزة العلوى : الطراز + ٣‏ 
ص ۱۱۹ س ٠۳١‏ - ابن أب الأصبع : تحرير التحبير »> مخطوطة مصورة بالمحامعة العربية العربية بالقاهرة » 
لوحة ٠١ - ۲٠‏ س نقد النثر المنسوب إلى قدامة بن جعفر »ص ۷۰١‏ - ۷۳ - اين طباطبا : عيار الشعر 
ص ٤٥‏ = 4۸ . 


۹ 


عنه . ومثله فى التصنع والاحتيال للحجة قول أب تمام : 
لا تنکری عطل الكرم من الغى فالسيل حرب للمكان العالى 
فهنا قياس تخييل ومام : إذ خيل أن الكرم إذا كان موصوفا بالعلو والرفعة فى 
ر قدره » و کان الغنى كالغيث فى حاجة الق إليه » وجب بالقياس أن ينز ل عن الكر م 
“ نزول السيل عن الموضع المرتفع . والحجة وهية ٠‏ إذ العلة فى أن السيل لا يستقر على 
الأمكنة العالية أن الماء سيال» لا بثبت فى مكان إلا عواجز عنعه من الانصباب . 
وليس فى الكرم والأء شىء من هذه اللحلال )١(‏ . 


وقد انقسے نقاد العرب ‏ فا مخص المبالغة وما يتبعها من إغراق وغلو - إلى 
أقسام : فقليل مهم من ينكرها جملة › لألما لا تجرى على مهاج الصدق » وفضيلة 
الصدق لا تنكر » ثم إن المبالغة لا يكاد يستعملها إلا من عجز عن استعمال الألوف 
فيلجاً إلا ليسد عجزه . والغالبية العظمى مهم يرون أن البالغة ى الثى ء إلى حد الغلو 
حر مذهب » إذا يراد بذلك جعله مثلا » لكى تثبت الصفة ويعتد ا (۲) . 


وعلى هذا یری هؤلاء أن قول الكنانى فى مدح زين المابدين على ابن الحسن 2 
بغضی حاء » ویغضى من مهابته ‏ فا يكلم إلا حن يبتم 
دون قول ایی نواس فی نفس المحى : 
وأحفت أهل الشرك »> حى إنه لتخافك النطف الى لم تخلق 


(۱) عبد القاهر ار جانی : آسرار البلاغة ص ۲۳۱ - ٠٠٣١‏ . 

(۳) جمل الشىء المبالغ فيه مثلا يبرز المبالغة لى نظر هؤلاء > وهو اقتباس خاطىء من أرسطو ى قوله 
مجواز تصویر الناس کا جب آن یکونوا عليه > وإن يكن ذلك مستحيلا الواقع › لأن الشاعر يقصد بذاك 
إبراز ممانى فضائلهم ليلحظها سواهم ؛ و کذا إذ آبرز صفات نقص نى مسر حية > فر کز مثلا فى بخيل مما 
كثيرة لبخل » لتكون النقيصة ملحوظة . وأرسطو يعحدث نى أدب المسرح » أى لى الأدب الوضوعى ١‏ فر م 
الاس بحيت نلحظ فضائلهم و نقائمم لا يزيف حقائق خاصة بشخص ممين » لن الشاعر بصدد تقرير حقائق 
كلية فى شعره المسرحى . وفرق بين هذا الموقف وموقف شعرام المديح والمجاء الذين ينالو بتصويرهم من 
صفات شخص معين » فيصورون البخيل كرما أو المادل ظالا أو الحبان شجاعا ... فهذا ینای قطما صدق 
الواقع و كذا السدق الفنى ؛ آثظر ص ۷+ - ١ه‏ من هذا الكتاب . ثم قار مها بقدامة : نقد الشعر ص ۳۸-۴۳۷ 


کک 


لن فی قول ایی نواس دليلا على عموم المهابة ورسوخها فى قلب الشاهد والغائب 

وقد أحسن بو نواس » ى رأم ۾ لأنه اتی عا ينی ء عن عظم الى ء الذى وصفه )١(‏ ! 
وهذا aT‏ » وإعا کر ى مذهب المحدئين . وإذا كانت 
المبالغة تؤدى إلى الكذب › فلا ضر. على الشاعر فيا يسوق من معان » رفيعة كانت 
أم وضيعة »> وحميدة کانت أم ت وحقاً كانت أم کذباً و إا المعانى كالادة للشعر › 
والشعر فما كالصورة . فليس فحش (۲) المحى ى نفسه ما يزيل جودة الشعر » كا 
لا يعيب النجارة رداءة فى ذاته . و كذب المعى لا يتضع به الشعر » كما لا يعد تناقض 
أن يصف شيا وصفا حسنا ء تم يذمه بعد ذلك فما بينا » بل بدل ذاك على اقتدار الشاعر 
وقوته فى صناعته . فليست للشعر صلة بالقع الحلقية > كا لا صلة له بالصدق . ثم 
يسندون إلى بعض القدماء ‏ قدماء اليو نان أنه قال : « أحسن الشعر أكذبه (۳) » » 
بل يسندون هذا القول أحياناً إلى أرسطو )٤4(‏ › وهو مالا أساس له من الصحة » كا 
سبق أن قررنا هذا مرارآً فى الباب (ه) الأول من هذا الكتاب . فالصدق الفى والواقعى 
دعامة اللحلق » وبدونه لا يوجد فن يعتد به » وهذا رأى فلاسفة الفن جميعا » فى كل 
عصر و کل مذهب . 


و كذلك الشأن فى التخبيل ععناه السابق : إذ أنه - فی أکر حالاته - لا بتفق 
N‏ 


کلفتمونا حدود e‏ والشعر يکي عن صدقه کله 


(۱) قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص ۳۹ › ۳۸ - ولا شك آن تفضیل بیت آبی نواس يدل عل تقدير 
شاذ التصوير من جهة الصدق والكذب » ما يتر تب عليه الزيف نى عحاكاة الحقائق . 
(۲) يضر ب قدامة مثا لفحش الممى بقول إمرىء القيس فى معلقتي : 
فثلك حبلى قد طرقت ومرضع فأميّبا عن ذى تمام محول 
(۴) المر جع السابق ص ٣۳۷ ۰۱٣ - ۱١‏ . 
)٥(‏ مثلا ص 1۷۲۳ ۰ ۲۲٤ - ۲۲۳ ۰ ۱۸۲4 ~۱۷۹٩‏ والراد هنا الحلق مناه الإنسانف لا المعى الديى 
أو التقليدى » وستزيد هذا وضوسا ى الباب العالث ثم اللحامة من هذا الكتاب . 


— ۷ 


«آراد : كلفتمونا أن تجرى مقاييس الشعر على حدود المنطق › وا 
فيه بالقول الحقق » حى لاندعى إلا ما بقوم عليه من العقل برهان بقطع به » ويلجىء 
إلى موجبه » » مع أن الشعر بكئى فيه التخبيل )١(‏ . وعلى هذا الرأى لا لزم الشاعر 
بتحرى الحقيقة ی حججه . فظه أن ينحل الوضيع شرفا هو منه عار »> « و م جواد مله 
الشعر » ومحيل سخاه » وشجاع وسمه بالحن » وجبان وساوی به الليث » ... وغی 
قضى له بالفهم » وطائش أدعى له طبيعة الحكم » . ثم م يعتر ذلك نقصاً فى الشعر 
نفسه» إذ العر ة بالصيغة »> وحسن التخييل وقوة الإام . وميدان الاخر ع أوسع أمام 
الشاعر من التزام احق والصدق . 

ولكن عبد القاهر ينتصر - بعد شرحه للرأى السابق - لن قال : حرالشعر 
أصدقه > فهو يوجب ترك الإغراق والمالغة » وتحرى التحقيق والتصحيح »> واعاد ما 
مجرى من العقل على أساس صحيح » ولا عبرة عنده بالعبارة الطلية الى تزين الباطل » 
وتصؤر الكذب » إذ التق أوسع ميداتا » وأجدر بتوجه الهم ليه (۲) وقد أتيع عبد 
القاهر فى رأیه بعض من سبقوه فاثروا الصدق نى الشعر والأدب كله » وسبق أن 
أشرنا إلہم (۴) » وإن يكن تأثرم ضلا نى الإنتاح الأدنى جملة » م إن هؤلاء ) 
يفرقوا بين صدق التصوير وصدق الواقع > وإذا قد تكون المبالغة خر طريقة لتصوير 
الحقيقة والإحاء سا إذا صادفت موقعها » على أنہم جميعاً مثلون بصور جزئية › ومعان 
مفردة » ولا ينظرون إلى المواقف والمدف جملة . : 

هذا » ونعتقد أنه ليس من الصواب قبول المبالغة وما يتصل ما على وجه الاطلاق 
ولا رفضہا کذاك › ولا تعمم القول بقبوغا ئی حال الاعتدال والتوسط کا قالوہ › بل 
الصواب أن نقبل هذه الوجوه وسواها على أساس الصدق : فإذا لم تزيف الحقائق » وم 
تصور غر الواقع > ولم توهم ااباطل كانت مقبولة > بل قد تكون دعامة الصدق الفى 
لتصوير المعنى وإثارة الفكر والليال » وتوصيل أعمق الحقاثق إلى العقل والقلب > 
ولا نقصد هنا إلى حصر المواضع الى تحسن فما أو الى تقبح . وحسبنا أن نضرب على 
ذلك أمثلة أساسما توافر الصدق أو عدم توافره . 

(۱) عبد القاهر الحرجاف : أسرار البلاغة ص ۲۴١‏ - ديوان البحترى › الطبعة الابقة + ص ۳۸ ¬ 
مو رواية البيت ببذه الصينة أظهر المع . 

(۲) نفس امرجم ص ۲۳۹ - ۲۳۸ . 

(۳) آنظر ص ۲۱۹ - ۲۲۱ من هذا الكتاب . 


— ۲ — 


فمن ذلك المواقت العاطفية . حيث تقصر اللغة عن التعببر عن اأعميق مها ء 
فيققصد الشاع ر ”إلى المبالغة لتصويرها > وهو صادق » كقول قيس ابن الملوح . 
لو أن لك الدنيا وما عدلت به سواها » ولیلی بائن عنك بيا 
لكنت إلى ليلى فقرا »> وإنغا يقود إلها ود نفسك حيها )١(‏ 
لأن قيمة ليلى تنده فوق كل الق . واللبيب الصادق قد ی ج ا 
والدنيا لا قيمة ها بعد إلتفس أو بدون اللبيب . 


و كذلك الاستعارات الى يراد ا المبالغة فى التصوير لأن الام لا تدر كه العقول 
كالايات القرآنية الى ضربناها مثلا علن المبالغة (۲) . 


وكذا إذا قامت قرينة تصرف الكلام عن تصوير الكذب › وتؤ كد أن المراد 
جرد الحاز للتعببر عن حقيقة » كا فى مثال أرسطو : عطاژه كرمل البحر (۳) › إذ 
الواضح أن الغرض جرد الكثرة . 


و كذلك إذا أريد التعببر عن طباع تدفع إلإنسان إلى تصرف لا تفهم دواعيه › 
ولا يسانده منطق مفهوم › فقد تؤدى البالغة معى لا يموم غبرها فيه مقامها » وهى 
لا تناى الصدق مى لوحظ فى هله الحالة سياق المعى والغرض منه » كقوله تعالى . 
( قل : لو نم تملكون خزائن رحمة رى إذا لأمسكم حشية الإنفاق ) . فخزائن الله 
لا تنفد » والإنسان مسلث عادة من الإنفاق خشية النفاد » ولكن هؤلاء قد نزل مهم 
البخل منز لة الطيع الذى لا يعلل ولا جال فيه للعقل › فلذا فرض فى حقهم هذا الغرض 
الحال فى ذاته » ولكنه يعطى أوضح صورة لطباعهم تلك . ولذا أعقبه بقوله : « و كان 


الإنسان قتورآً» . 

والأمر كذلك ف التخييل . فمنه الىق الصحيح »› لأنه يقرر معنى لا وهم فيه › 
كقول المتنى : 
وما التأنيث لاسم الشس عيب ولا التذكير فخر للهلال 


. ۷ أبو الفرج الأسفهانى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية + ۲ ص‎ )١( 
. راجع ص ۲۱۹ من هذا الكتاب‎ )۲( 
. ٠٤١١ من هذا الکتاب .' وقار ہا بص‎ ۱۲۹ - ۱۲١ راجم ص‎ )۴( 


= $۳ 


لأن المقل يشد بأن الشرف لا بوص به رجل دون امرأة من حيث المنس » 
ولكن من حيث اللحلتق والقدر . وف هذا قد تفضل المرأة الرجل » > کا أن الشىء ‏ 
یکن شریفاً أو غر شريف من حيث أنث إسمه أو ذكر » بل الشرف للمسميات من 
حيث أنفسہا () . 

ونر رل الط يان اوا رون بام أف اة »مع أن اقل بتتفی 
أن الإسم ى ذاته لا يكون موضع ذم أو مدح » لأن معناه هو مسماه > وقدر المسى 
عل حسب ما له من فضل وقيمة » وقد نى المحطيثة عنهم هذا العار » بل ثبت هم به 
الافتخار > فى قوله “ 

قوم هم الأنف » والأذناب غرم ٠‏ ومن يسوى بأنف الناقة الدنيا ؟ 

ون د ل ي ان اين لان ف جن ماب فاب ان اا 
بوالنكال إلى معانى شرف وإجلال » ول يكن من البلاغة معيث. يعتقد حة حقيقة أن صلبه 
کان نی الواقع [کراما له و[نما هی سخربة مرة من لظام > وبیان أن ما فعله لر یئل 
: من قدر الظلوم ومكانته فى الفوكن و 

علو فى الحياة وى الممات لق نت الى الفجيرات 

كان الاس حوللت حن قاموا وفود تداك يام الصلات 

ولا ضاق بطن الأرض عن أن يفم علاك من .بعد اليات 
أصاروا الحو قرك »› واستعاضوا عن الأكفان. ثوب الساقيات 

لعظمك ن النفوس تبیت ترعی حراس وحفاظ قات )١(‏ 

ولكن إذا كان التخييل مبنياً على التزبيف وخداع النفس والناس » فهو 
ضار بالصدق وغر yT‏ ۰ 

ومن قیل هذا اشخییل = الیب الیل کا هو غر مروف » کقول آن 
الأمونى عدح بعض وزراء ماری : 

لا يذوق الاغفاء إلا رجاء أن يرى طيف مستميح رواجا 

. ۳٠۲ - ۴۰۱ أنظر البيت ومعاه فى : عبد القاهر الحرجاى : آسرار البلاغة ص‎ )١( 


(۲)-للڈبیات آنظر المرجع السابق ص ۲۰۰ 
(۳۴) آنظر ص ۲۱۷ - ۲٠۹‏ من هذا الكتاب . 


E 
» فهو تعليل ما هو غير معروف » ولم يذهب الشاعر إليه إلا لرضى ممدوحه‎ 
ولم يتحر فيه صدقاً » بل تكلف وخالف قاصدآ الإغراب والإبداع والبعد عن العادة‎ . 
: )١( والمعروف . ومن العجيب أن يفضله عبد القاهر على قول الحنون‎ 

وإنى لأستعى وما ى نعسة لعل خالا منك بلقى خياليا 


لأن الإغراب عند هؤلاء حر من الصدق » والنكلف الممقوت - ما دام فيه 
إبداع DELU O‏ التصوير . وهذا دليل على 
أن الصدق لم يكن وراءه هدف محدد الفن » حى عند من نادوا به من النقاد مل 
عبد القاهر الحرجالى . 


ومن قبيل التعليل نا هو غير معروف » وهو دالحل كذلك فى المبالغة الممقوئة » 
قول المتنى : 

لم تحك. نائلك السحاب » وإنما حمت به فصبيبها اارحضاء (۲) 

وكذللك قوله : 

لو الفلك الدوار أبغضت سعيه لعوقه شىء عن اللدوران 

وى هذا وأمثاله إفراط وإغراق وإحالة » فسد با كثمر من الشعر العرلى > إذولع 
ما احدثون ومن سار على نجهم من النقاد » ومأتى ذلك فما نعتقد - أن هؤلاء 
النقاد ۾ يضعوا نصب أعينهم الصدق هدفاً » بل لحأوا إلى الدعوة إلى الإبداع والإغراب 
وتلقين ما يساير التقاليد »> حى كان نيل اللحطوة بالمدح فنا من الفنون لا يبالى فيه 


(۱) عبد القاهر الرجاف : المرجع السابق ص ۲۰۸ - ٠٠۹‏ , 

(۲) الصبيب : الماء المصبوب » يقصد ماء المطر ؛ الرحضاء : العرق أثر الحمى . وأصله أن الواد 
يشبه بالغيث » فأغرق المتزى فجمل الفيث عاجزا عن محا كاة الممدوح ى نائلة » وأنه أصيب لذاك بالحمى » 
فليس المطر إلا عرق الحمى ؛ فهنا مبالغة غريبة لا تزيد التصوير قوة ولكن تزيده غرابة . أنظر عبد القاهو 
الحرجافی : لمر جع السابق ص ۲۲۱ - ۲۲۲ ٠‏ على بن عبد العزيز الحرجالى : الوساطة 1۷١‏ س ۷۷ » 
۲٤۳ - ۲‏ وهو ينعى هذا الذوق الفاسد عند الحدثين . 


fo —_‏ — 
الأديب والناقد كلاهما بأمر الصدق » وحى صارت السرقة الأدبية نفسا تلقن الحيلة 
فيه )١(‏ . ثم إن من دعوا إلى الصدق لم تكن وراء دعوتمم فلسفة اجتاعية أو خلقية › 
على حو ما رأينا عند أرسطو »› وعلى نحو ما سنرى فى اانقد الحديث . 
على أن النقد العرنى كان صورة صادقة لحياة العاطفية والفلسفية فا مخص الغزل 
العذرى والب الصوفى › على نحو ما شرحنا فى نقد.الغزل فى الفصل الأول من هذا 
اباب . وهى ناحية تأثره فما المتصوفة بفلسفة أفلاطون ق الحمال . 
هذا » وما قدمنا فى النقد العرلى - حى الآن - حاص بوحدة العمل الفبى حلة › 
وقد بى أن نعالج » فى إحال ‏ من وسائل هذا النقد - ما مختص جز يات العمل 
الأدلى فى الوجوه البيانية › ثم فى اللفظ والمعى . 


(۱) آنظر مثلا : محمد بن آحمد بن طباطبا : معیار الشعر ص ۷۷ ¬ ۷۸ . 


(م ۾ د النقد الأدبى ا لحديث ) 


الْصل خاس 
قيمة الوجسوه البسلاغية 
ى اللقدالمر ف 


سبق آن رأینا ارسطو یبحٹ ئی امحاز بامم الابتکار ئی الأسلوب › إذ کان یری 
أن الكاتب آو الشاعر إنما يلجا كل منهما إلى الحاز ليدل على أفكار جديدة » فحين 
يدعو الشاعر الشيخوخة : « الغصن الذابل ٠‏ › ر فينا فكرة جديدة ذه لمقارنة › 
وعا تدل عليه من وجه الشبه . وعند أرسطو أن ١‏ الحاز يكسب الكلام وضوحا وسمواً 
e‏ لا يكسبه إياها شىء آنحر » (1) . فوجوه البلاغة الحتلفة هى من وسائل 
٠‏ الإبحاء بالحقيقة عن طريتق الحيال »> فهى نوع من الراهين الى تل قبولا لامعا » 
وناصة لدى من يعتمدون على مشاعرهم أكثر ما يعتمدون على عقوم . ولمذا تكر 
صنوف احاز ف الكلام حن يوجه إلى الحماهير » ويقتصد فما حن يوجه الحديث 
إلى الصفوة » وكذللك حن يكون المرء بصدد تلقن خالصة (۲) . وهذا ما حدا 
بأرسطو إلى معاحة الأسلوب ووجوهه اابلاغة » وقد عدها كالية بالإضافة إلى 
القواعد الق ى ارا روف » وإلى طرق إقامة الحجة ومراعاة مقتضى الحال(٠).‏ 


والوجوه البلاغية تنشأً - طبيعية - فى كل لغة » وإنما يتنا وها الناقد بالدرس ليبن 
مدى الاستفادة ما فى تدعع الحجة وتقوية المحى » ونحريك المشاعر للعمل عن اقتناع . 
فهى من متعلقات اللحيال » ولكن الحيال هنا سبيل جلاء الحقيقة والر هنة علا على 
نحو ما . وفرق كبر بين الحيال فى معناه الحديٽ والتخيل معناه الذى شرحناه ف 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص 1۱١۹‏ . 
(۲) راجعم ص ۱٠١‏ > ۳۲-۱۲ اشن هذا الکتاب . 
(۴) الموضع السابق » و كذاك ص LAO CC +١‏ 0 لها "كاپ . 


— ۷ 


الفصل السابق )١(‏ . فن الحلى أن الاستعانة هذه الوجوه لا تمس عال قضية الصدق 
ف الأفب رولا يقد الكاتب ابايرادها سوئ توكيد الى علاط وجه غيه ى 
التشييه والاستعارة » أو نى الجوء إلى علاقة الاروم العرف اللغوى فى الكئابة ء رغبة فى 
إثبات حقيقة أو إحاء محجة » ولا يقصد ذه الوجوه - من حيث هى - إثبات 
ما لیس بثابت »› وادعاء دعوی لا طريق إلى تحصيلها (۲) . 


وكان من أسباب عناية نقاد العرب بالبيان والبديع ما دار من جدل حول أدب 
الحدثمن والقدماء » إذ على الرغم من وجود هذه الفنون من القول فى أدب الحاهلية 
والإسلام » قد كثرت فى أدب الحدثن منذ مسلم ابن الوليد وبشار لى نواس » وقد 
حفل ا وتكلفها أبو تمام » حى كان شعره مثار اللحصومة بين أنصار القدماء وأنصار 
امحدثون ۳ . 


ولكن هؤلاء النقاد كشرآ ما كانوا يتناولون هذه الوجوه البلاغية بالنقد عن طريق 
الاستقراء والتتبع لكلام العرب ٠‏ ثم الرجوع بعد ذلك إلى طبع صقلته التجارب 
والدراية . فكانوا ينقدون كل عاز على حسب طبيعة اللحيال الذى أوحى به > وسنده 
من الثراث العرلى من قبل . ونجد أمثلة لذلك فى موازنة الآمدى » ووساطة الحرجانى . 
وطا استشهدنا ہما ئی دراساتنا هذه . م إن تمن تعرضوا لثل هذه الدراسات من 
وضعوا نصب أعينهم جلاء الروعة الفنية عن طريق الموازنة بين المعانى » والتقسم 
لوجوه الحسن ى الفنون البلاغية › والإرشاد إل مأتى الأصالة › والغاية من البيان ٠‏ 
فى الكشف عن المعى وتمثيله . وهؤلاء قد تأثروا فى منهجهم - فى دراسة الصور 


(۱) آنظر ص ۲٣۹‏ وما یلہا من هذا الکتاب . 

(۲) عبد القادر الحرجانی : آسرار البلاغة ص ۲۳۸ - ۲۳۹ » و کلا ص ۲۲۰ - ۲۲۲ من هذا 
الكاب . 

(۳) آنظر ص 4 من هذا الكتاب . وابن المعتز مسبوق ى علاج بعض الوجوه البديمية بأستاذه ثعلي 
( أحمد بن ی ) الذی تکل نى التشبيه والغلو والاستعارة وحن الحروج والطباق أو مجلورة الأضداد ... 
أنظر : أحمد بن عى علب : قواعد الشعر › القاهرة ۱۹٤۸‏ »> ص ۲٠١‏ وما بعدها » فليس ابن المعاز أول 
من آلف نى البديم كا يزعم » أنظر : عبد الله بن المعاز : البدیم ص ۱۱ ۲ ۱۸ ۰ ۱۰۵ - ٠١١‏ ٠ى‏ 


— ۸ 


الجزئية - بأرسطو نى كتاب اللمطابة » كا أشرنا إلى ذللك فى عرضنا لاراء أرسطر 
البلاغية )١(‏ . 


على أن منهج البلاغيين من العرب - إحالا - كان مالفا فى أساسه منهج أرسطو 
من هذه الناحية » إذ قصد أرسطو إلى وسائل الإحاء الذى غايته الإقناع وجلاء 
الحقائق » وقد قصر كلامه على الوجوه البلاغية من حيث هى وسائل هذه العا » 
كما يتضح ذلك مما أوردنا فى الأسلوب عند أرسطو (۲) » ولكن الباحشن فى البلاغة 
من العرب - منذ البداية - لحأوا إلى شرح الوجوه البلاغية بالاستقراء والتتبع لكلام 
العرب » وحصر ما أجازوه وجرت به عادمم . 

وقد کان من هؤلاء النقاد من قرر أن الحقائق اللغرية عامة . فالحقيقة والحاز › 
واللر والإنشاء وما إلما » لا تختلف فما لغة عن لغة من حيث الوضع والاعتبارات 
العامة » وطمذا كان وراء هذه الاعتبارات قوانن عقلية تتحكم فى اللغات حيعاً على 
سواء (۳) . . فالاستعارة - مثلا - يندر أن تجرى نى الافظ »› كاستعارة عضو من 
حيوان لإنسان . أو من إنسان يوان » من غر قصد إلى هجاء )٤(‏ . وف هذه الحالة 
فقط تتكون الاستعارة لفظية غير مفيدة > وهى إذن من باب التوسع اللغوى » وذلك 
كقول العجاج فى وصف فتاة : « وفاحماً ومر سنا مسرجا » » أى شعراً فاحماً 
وأنفا متألى والبشرة كالسراج . والمرسن نى الأصل يوان . والاستعارة - والحالة 
هذه خاصة باللغة العربية . أما إذا كانت الاستعارة مفيدة »> تقصد إلى غرض 
بلا ب وهلا الأ الأعي اين اهاب فيي لا ص بار ٠‏ بل فاط ى 
اللغات حيعا » وفى حيع الأجيال » لأا من باب المعقولات العامة » ولا يسمى 
تداو هما بين الشعر اء والكتاب سرقة › لأنما مشاركة » لا فضل فما لكاتب على كاتب » 


» ۱١۷-۱۹۰٩ وهوامش صقحات‎ ۱۵١۱ آنظر مشلا عبد القاهر ال ر جائی : آسرار أسرار البلاغة ص‎ )١( 
, من هذا الكتاب‎ ۱۲١ -- ۲ 

(۲) آنظر الفصل الرابم من الباب الأول من هذا الكتاب . 

(۳) عبد القاهر الحرجافی : المر جع السابق ص ۳٠۴۳‏ . 

() آما إذا أريد با الذم فهى مفيدة وقصير إذن عامة . 


— ۲۲۹ 


ويشبه عبد القاهر لذلك باستعارة الأسد للشجاع » والشمس والقمر لذى البهاء 
والحمال (ا) . 


وهذا القول غر صحيح على إطلاقه » لأن كل لغة عرفها الحاص ما > وهذا 
العرف عدد ما اصطلحت عليه من سحاز . 


oF 
» والحتق أن الاستعارة المفيدة لا تختص بالعانى العامة المشتركة فى كل اللغات‎ 
بل مها ما يرجع إلى العرف اللحاص بكل لغة » ومها كذلك ما بين عن أصالة الكاتب‎ 
. )۲( وقدرته على جلاء المعانى » والكشف من الحجة > والإحاء أحياناً بأعمق الحقائق‎ 


وهذا الحال الأحىر هو الأحتق بأن تتجه إليه همة النقاد . وهو ما قصد إليه أرسطو 
أولا فى دراسته الأسلوب كا سبق أن ذكرنا . ولكن هذه المسألة تتعلق باحق الفنى » 
:والقدرة على الابتكار . وقد تعرض التجديد نى الأدب العرلى لأزق فى هذه السبيل > 
وتبعه النقد كذلك : فقد کان آکثر الکتاب ‏ تبعهم الاد - سرون على بج 
السابقعن › فم المقلدون > ومنهم احتذون مم فى التجديد (۳) . وکان کشر منهم 
یصعب آدہم قبول خیال جدید م بأت عن القدماء > کا رأينا - مثلا ‏ عند ابن قتيبةء 
من أنه لأ جز للشاعر أن يصف غير ما وصفه الأقدمون مراعاة للتقليد لا لمحائب 
الحقيقة )٤(‏ والواقع . وقد ظل حب القدم مسيطرا على نزعات الكتاب والنقاد 
بعامة » على الرغم من دعوة بعضهم إلى التحرر والإنصاف › وكان ذلك مثار لدى 
كثر من محدلى الكتاب والشعراء › صيفاً م يكد مرج عن دائرة الاحتجاج : فن 
ذلك ما بروى لف الأحمر أن شيخاً من أهل الكوفة قال له : « ما عجبث أن الشاعر 


( عى المحاهلی نی وصفه الدیار ) قال : نبت قیصوما وجشجاثا » فاحتمل له . وقلت : 


. وفيه تفصيلات وأمثلة كثير ة لا جال التطويل بذ كرها‎ ۲۷ - ۲٠ امرجم السابق ص‎ )١( 

(۲) یتصل ہا آوثق إتصال فلسفة الصور والأخيلة عند الرمزبين والسرياليين > وسنشر حه لى الفصل 
الثانى من الباب الثالكث من هذا الكتاب . 

. وهوامشما من هذا الكتاب‎ ١۱١ ۱۰۹ راجم ص‎ (r) 

(») أنظر ص ٠۷١‏ وما يلا من هذا الكتاب » على أن ابن قتيبة يعد من المنصفين نى تسويته ى الحكم 
بين القدماء والحدثین . أنظر ص ۱۹٩‏ س ٠٠٦۷‏ من هذا الكتاب . 


— ۳۰ 


« أنبت إجاصا وتفاحاً فلل حتمل لى )١(‏ ؟ » يقصد الشيخ بذلك أنه لا يصح أن يعاب 
عليه وصف ما رأی ویستحسن منه تقليد الحاهلل ى وصف ما لم يره » على حن 
O SS‏ 
من حق ؟ 

وظل الاعتقاد السائد ‏ نى المتصفن من اتاد أنفسهم نى تسويہم بين القدماء 
والمحدثن ‏ أن الحاهليين لفرت والاعراب عامتهم حبر من المولدين واحدثن أهل 
الأمصار › على أنه قد يبغ بين الحدثن ف القلإ ل النادر - من يقوم للقدماء أو يرزم 
فى بعض العانى » وهذا ما عبر عنه المحاحظ بقوله : « والقضية الى لا احتشم مما » 
ولا أهاب اللحصومة فما . أن عامة العرب والأعراب » والبدو والحضر من ساثر 
العرب » أشعر من عامة شعراء الأمصار والقرى من المولدة والناتئة  (‏ الطارئن ) . 
ولیس ذلك بواجب مم نی کل ما قالوه . وقد ریت ناسا مہم پبهرجون آشعار 
المولدين »> ويستسقطون من رواها . ولم ر ذلك قط إلا ى راوية للشعر غر بصبر 
بجوهر ا یروی . ولو کان له بصر لعرف موضع اید من کان »> وئی ی زمان 
کان (۲) ٭ . وظل الأنمة من علماء العربية بفتون بتقدم شعراء الأقدمين »› لتق دم 
زمنهم . وقد فضل ابن الأثر الحدثن على القدماء »> ولكنه من الناحية الفنية م يعلل 
تعلیلا یعتد به (۳) . 

ومن التقاد من وضعوا مقاييس عامة لحودة الأخيلة الشعرية : ما المقابلة ى 
التشبيه » ومناسبة المستعار منه للمستعار له › فعيار المقابلة فى التشبيه الفطنة » وأصدقه 
ما لا ينتقض عند العكس » وأحسنه ما اشترك فيه المشبه والمشبه به ى صفات كثر ة (4) 
وعيار الاستعارة تقريب التشبيه فى الأصل حى يتناسب المشبه والمشبه به كى يكت 
بعد - بالاسم المستعار » لأنه المنقول عما كان له ف الوضع إلى الستعار له .وھ 


(۱) عبد الله بن مسلم بن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص ۷ . 

(۲) الجاحظ : اليوان › + ۳ ص ٠۳١‏ » ومن سووا بين الحدثين والقدماء ‏ إنصافا لمحدثين _ 
الآمدی نی موازنته » والقامی الجرجانی فى وساطته » فى مواضع کشر ۃ أوردا فہا مأخذ عل الحقدمیں 
وحاسن للمتحدئين . : 

` (۳) ضیاء الاين بن الاير : الإسندراك » تقدم وتحقيق الأستاذ حفى شرف »> القاهرة ٠٠١۸‏ 
ص ۲٤‏ . 

(4) آنظر آمثلة ما لا یتتقص بالمکس ص ۱۹۰ »› ۱۹٩‏ من هذا الکتاب » وقار نها بأارسطو ص ٠۲۴‏ » 

1Y 


۲۳۷ 

فى ذلك متأثرون بدراسة أرسطو للوجوه البلاغية فى اللحطابة )١(‏ . 

ولعبد القاهر الحر جائى أصالة ذات شأن نى البحث نى القوانىن العامة فى الأخيلة 
والصور » وشرح أساسها اللغوية فى المثيل والاستعارة » وفى قلب التشبيه » ما لا تقصد 
هنا إلى تفصیله (۲) . وکانت دراساته ھذہ بد طیباً لو آنا استمرت ونت عل نحو 
أوسع وأكير صقلا » وأبعد فى الطابح الحمالى والإنسانى (۳) »> ولكن مثل هذه 
الدراسات لم تم فى النقد العرنى بعامة . وقد أصاما من الحمود ما أصاب نظر ما لدى 
من وازنوا نى المعانى والأخيلة بين الحدثن والقدماء . 


)۱( أحد بن محمد الحسن امرزوف : شرح ديوان المحماسة + ۱ ص ١١ » ٩‏ - عبد الظاهر 
الجرچای : آسرار البلاغة ص ۲۱١‏ س ۲۱۳ e‏ ۱۷۷ س ۱۷۹4 ۰C‏ ۸۹ س ۲۹۵ ۰ ۳٣١‏ » وفيا 
ملحوظات قيمة وتفصيلات. لام جال لذكرها هنا . وأنظر الفصل الرابع من الباب الأول من هذا الكتاب 
وما سقناه به من مقارنات . 

(۲) سبق آن ذكرنا أمثلة ها ى هاش ص ٠۲١ ٠۲۳‏ من هذا الكتاب » وفا مقارنة لآراء 
بآراء أرسطو . 

() ما فطن له النقاد من المرب » وله آهية فى علم الأسلوب اللديث » ترتيب العاف والتشبمات من 
الأدف إلى الأعل » فلا بحسن أن يقال آنه مثل الشمس » بل القمر › بل النجم » ولذا عيب قول أبى مام : 

خحلق کالدام أو کرضاب الم »او کالتعیر آو کالللاب 

ولمذا أيضاً حسن قول البحارى فى وصف راحلته نضو الأسفار : س 

كالشسى المعطفات » بل الأ سي مبرمة »> بل الأونار 

فبدأً بالأغلظ مم إنحط إلى الأدق ( آنظر ديوان البحترى » وآبى تمام » و كذا الصناعيتين لآ هلال 
المسكرى ص ۱۹۸ والمعل السار ص ۴۷٤‏ س ٣۷١‏ ( ء وکذا ما ذكروه من الدلالة على المالة 
النفسية با بالإاتفات» وقطم مصراع البيت عن مصر اعه السابق واستحسنوا ذلك فى السيب خاصة » ليدل عل 
الشوق » وآن آثار الإختلاط ظاهرة لى الكلام » و كأن المتكلم مشغول عن تقوم خطابه » والحق أن أمغلة 
هذا الوجه كثبرة عند الغزلين » ونقتصر هنا على متال استشمد به لعبد اه بن قيس الرقيات :' 


فتاتان : أما ملسا فشهة هلالا » وأخرى مهنا تشه الشسا 
فتاتان : بالنجم السييد ولدامسا وم تلقيا يوم هوانا ولا محسا 


( على بن عبد العزز الجرجافى : الوساطة ص )٤)١١ ٠ ٤٠٤‏ .. 

و كذلك ما ذكروه من مواطن حسن التكرار لى الكلام » فلم يقصروا ذاك على مواقف اللطابة كا 
فعل أرسطو » بل عددو! مواضعه الكثير ة لى النسيب وا ملح والهجاء ٠٠٠‏ ( أبو هلال السكرى : الصناعتين 
ص ۱۴۱ س ٠٤١‏ - أبن رشيق : العمدة + ۲ ص ٠۹‏ س ٦۳‏ » وقد تتيع هذه المواضع الأستاذ عل 
الجندى » أنظر : البلاغة النفسية ص ۲۲١ ٠۷۳‏ ( وإما أشرنا إلى هذه الوجوه لقنا وأهمينا التفسية ›» 
ولقیتّہا نى علم الأسلوب الدیث » ویلتحق بها ما مكن آن نطلق عليه أطر اد التشبيه ما يدل على تساوق وجوه 
ا حال ميه » ونضرب عفاد لذاك بأبیات سوید بن کراع ص ٠٠١‏ من هذا الكتاب . 


~~ ۲ — 


ونعتقد أن آهے سبب فی تعقد الدراسات نی هذا الباب عا لا جدوی منه › هو أن 
مدان الان افر هة ور لالات عة اة كان أي هان الجد فى 
الأدب العرلى » لندرة التجديد فى الأجناس الأدبية . ولغلبة الشعر الوجدانى التقليدى 
ی قالبه العام > ولضعف الأهداف الاجاعية للأدب عند العرب )١(‏ . وقد ولع 
الكتاب والشعراء بالافتتان ف ضروب البديع › وکشراً ما کانوا بقلدون القدماء › 
NEC I Ey‏ 
متكلفىن > يذهبون ف الصنعة مذاهب لا يرتضيها ذوق اللغة ولا الطبع السلم . 
ERE a‏ 
وڌا احصر جھد کل هؤلاء انقاد فى اأببحث بى هذه الوجوه البلاغية > واعتمدوا 
فى نقدها على عرف اللغة . وقلما حفلوا يبصلة هذه الرجوه البلاغية بالمعانى أو بقوة 
الحجة وعلامنة اأرق + 

أما العرف اللغوى - من حیث آثره ی الحاز - فله جانبان متمزان لا يصح خاط 
أحدهما بالآحر » أو مما ما تفرضه كل لغة على أهلها فى وجوه الحازات وثانيهما 
ما خص.الخحانب التقلیدى باتباع ما قاله الأقدمون فى الحاز وضروب الليال »> نتحدث 
ی کلا الحانبین موجزین . ۰ 

. والعرف اللغوى الذى تفرضه كل لغة على أهلها يقصد به الوضع اللغوى‎ - ١ 
وامحاز كا-لقيغة عماده اللغة لا عر . فيجب أن تکون التفرقة بين امحاز والحقيقة‎ 
اة هن أل اة ى الاستعبال € إا ريت ونص . وما بقرينة . فلا إذا‎ 
. استعير الأسد الرجل فى الشجاعة » فيجب لقراره حيث ورد » ولا جوز تعديه‎ 
فلا جوز أن يطلتق الأسد على الرجل الآحر . لؤجود هذه المشابة (۲) . ولذا عيب‎ 
. قول الشاعر يعر عن صحته وقوته‎ 


بل لو رأتى أعحت جراننا إذ آنا ني الدار کأنی حمار 
إذ أنه بعيد عن الوضع ٠‏ فالمعروف أن يشبه بالحمار فى البلادة لا فى القوة (۳) . 
والعرف اللغوى أساس الاستعارة » وإ نما جاز آن يقال : « أقيستى نورا أضاء أفى 


0( أثظر سفحات ۱۹۸ س ٠١١‏ وهوامشها من هذا الكتاب . 
(۲) ې بن حزة العلوی . الطرأز + ١‏ »> ص ۸1 › ۸۷ ٠.٩۰‏ 
(۳) محمد بن رید ایرد ؛ الکامل + ۲ ص ۸١۸‏ . 


YF — 


به » - إذا أريد بالنور العلم - لأنه قد تقرر ى العرف اللغوى الشبه بين النور والعلل ٠‏ 
.۰ 
وظهر واشتهر » كا تقرر الشبه بن المرأة والظبية » ويا وبين الشمس . وإذا أي 

الشاعر بتشبيه ل يشتهر فى العرف امتنع جعله استعارة . حذ مثلا قول آهى تمام : 


وکان الطل ولع وعود دحا للصنرعة وهی نار 


فشبه ا)طل بالدخان › والصنيعة بالنار › وصرح فی النشبيهن بالمشبه والمشبه به > 
وهو کلام مسقم . ولو جعلته استعارة فقلت : « قبست نارآ ها دخان » م جز »> 
إذا لم يتقرر فى العرف شبه بين الصنيعة والتار (ا) . 


وكذلك كان العرف اللغوى أساساً لقلب التشبيه › بناء على اشتهار العكس > 
کا فی تشبيه المسك ملق شخص ترید مدحه › فھذا مبی على عرف لخوی سابق من 
تشييه اللعلق بالمسك ى الطيب (۲) . ولا بد من مراعاة العرف اللغوى الكنايات 
الواردة »> كقوههم : کشر الرماد » أو جبان الكلب > كناية عن الكرم » وكذلك 
فى حاز الحذف » كقوم.. سل العر ٠‏ وسل الربع » ٠‏ واسأل القرية ٠‏ » از الزيادة »> 
و لیس ککمئله شیء (۳) ۲ 2 

والحاز قد يكثر استعماله فيصر حقيقة عرفية ينسى با الأصل » مشل : « الزغى» › 
فاصل معناها اختلاط الأصوات ی الحرب » ثم کرت وصارت المرب وغ )٤(‏ . 
ونی هذا كله ما يدل دلالة قاطعة على أن الحاز نما تفر ضه اللغة » فهو موضعى خاص 
ا > وإذا تعرض الشاعر أو الكاتب لذكره وجب أن مخضع لفتضى اللغة فيه . 


(۱) عبد القاهر الجر جائی : آسرار البلاعة ص ۲۸۹ ۲۹۱ . 

(۲) المرجع السابق ص ۲۰۲ ب ٠٠٠١‏ . 

(۳) عى بن حهزة الملوى : المرجع السابق > + ١‏ ص ۸٩‏ س ۸۷ ٠‏ 

(4) نفس المرجم ص ٠٠١١ ۹٩‏ - عبد القاهر ال جرجافى : امرجم السابق ص ۳٤۷‏ ب ۲٤۸‏ - 
وبمض قواميس المغة - كال جمهرة لابن دريد - تذكر لى معانى الألفاظ الغوية تطورها وانتقا لما من معى 
إلى آحر» أو وجوه استعاطما الحازية والحقيقة » فعذ كر مغلا أن الطمينة لى الأصل المرآة نى الود › م 
صار البعير والمودج طمينة > و كذا : الظمأً : لى الأصل العطش وشوة الماء » ثم كثر حى قل : ظمئت 
الى لقائك .( ارجم السابق ص ۳٤۸‏ ) وهذا آقرب لى بيان تطور الكلمات إل مہب ته اميس اللغات 
الية الحديغة » وواشضح أن أكثر امحازات العرفية لا بمكن ر مته حرفي) للغات الأخرى موضعى محض . 


— 4 — 


فلو حالف اللغة فما یورده مته » بان استعمله فى غبر ما عرف عنها »> کان معيياً ‏ 
كا مر فى مثال استعارة الأسد للأجر » والحمار الصحيح الحم وعثل هدا عیپ 
قول ای تمام . 


رقیق حواشی الحلم › لو أن حلمه ‏ بکفیسك ما ماریت نی أنه بزد 


لأنه ۾ يع أحد من شعراء الماهلية والإسلام وصف الم بالرقة > وما بوصف 
الحم بالعظم » والرجحان ء والقل ٠‏ والرزانة ء فيقال إنه ثقيل » وإنه يز ا" باك ٠‏ 
ة > وإنما بالمتانة . ولو ن أبا مام م يقل : : ا رقيق 
شی الحلم ۲ » لظن آنه شبهه بالرد لمتانته . فالبیت کا هو خطاً کبر (۱) . 
E DD‏ 
قوم أو عهد » أو.مشاهدة أو مبراث > كنشبيه العرب الفتاة المسناء بر يكة النعامة » 
ولعل فى الأم من م يرها »> وحمرة الحدود E‏ 
يعر فما . وكأوصاف افلاة > وق الناس من م يصحر (۲) . . 


۲ ما المرف فيا محص الطانب القليدى فبدبى أن عدم مخافة الغة فى عرنها 
الحازی لا یقتضی قصر الال وما يستتبعه من ماز على ما ورد فى كلام العرب . 
فى الشاعر ألا مخالف الأثور فبا ورد »> كالأمثلة السابقة » ولكن له آن مجدد ى 
ميادين النشبيهات وامحازات بعد ذلك » عا دل على فكرته أو يشد من زر حجته › 
أو يشر مشاعر جمهوره. : وقد جدد کشر من الحدثن - ومن بعدهم حى عصرنا 
هذا ی تجدیدا جمد فی خالالہم وصنوف عازه » إذ م مخالفوا فيه الصواب › وم 
جروا فيه إلا على طبيعة الأشياء » وبالحملة قد وقفوا إلى ما هدفوا [أيه من غرض > 
وى هذا الحال قد تظهر عالية العرف فى الصور الأدبية » وهو حال التأثز والتأثر 
پیا 


وحسبنا هنا أن نقتصر على أمثلة لا استحسنه نقاد العرب القداى من جديد امحدثن 
فى زمنهم .فما استحستنه ابن المعاز من خيال امحدثن تشبيه الأسدى : 


(۱) الحسن بن بشر الآدمی : الموازنة ص ۱۲۹ د ۱١۹‏ . 
(۲) عل بن عبد العزيز الجرجانى : الوساطة ص 1۸١‏ ب والتريكة : بيضة النسام 


0~ 
إذا نحن وما هجرها ضم جها صم الحشا فم الحناح اللحوافيا )١(‏ 
وكذلك قول الأخحر . وفيه تشبيه واستعارة : 
لعن الله «لال|ء افلا خلقت خلقة لحل 
ما تقرض الحي ل وتأى على الكرم () 
ومن الأخيلة الى يدق مسلكها فتستحضر المعنى أمام العيون » فتعبا'القلوب 
قول ابن الرویی 1 
بمذل الوعد للاخلاء سحا وأ “بعد ذلك بذل العطاء 
فغدا كالللاف يورق للع نن وي الإمار كل الإباء )١(‏ 
ومن آبرع امحدثن ‏ فی اکر خیالاته وتشبیهاته ‏ أبو نواس » کقوله حن 
تشدد عليه اللليفة فى شرب اللحمر . 
کبر حظی منھها إذا هى دارت أن أراها » وأن أشم السيما 
فکأنی عا أزين منها فعدى يزين التحكيما 
م يطلتق حمله السلاح إلى الحر ب » فأوص المطيق ألا يقيما )٤(‏ 


. الحشا : ما دون الحجاب ما نى البطن » أو ما بين ضلع الللف الى لى ر الجنب إلى الورك‎ )١( 
میم الث : حالصة . المواى : مع خافية » وهی ما دون الريشات من مقدم الجناح > وهی زيشات إذا‎ 
. ضم الطاتر جناحیه خفیت‎ 

(۲) الملم : ( بفتح الجم والام ) المقص . تقرض : تقطم . أنظر ذه الأمغلة ابن المتز : البديع 
ص ۱۳۰ .> 

(م) الملاف : الصفصاف ( عبد القاهر الجرجافى : المرجعم السابق ص ۱۴۸ ) ول يبرع أحد فى 
فلسفة ميل المعنى بالتشبيه والجاز براعة عبد القاهر فى النقد العربى العربى . أنظر هامش ص ٠۲١‏ من هذا 
الكحاب . 

(4) محمد بن يزيد امبر د : الکامل + ۲ ص ٩۳‏ م ٩4‏ . وراجع أمفلة أخرى كثيرة ى نفس الموضم 
والصفحات التالة › و التعديون طائفة من الموارج ترى وجوب القال > وتأمر به » واكنما تةمد عنه ء 


س ۲۳۹ — 


وإلى التجديد فى صنوف الحازات واليالات - ف الحمل والمعانى المفردة - 
انصرف هر أكثرالكتاب والشعر اءء ويكاد يكون هذا كل ما فهموه من مى التجديد(۱) , 
وقد أجادوا ى معان" ابتكروها »> كا ى الأمثلة الى أوردناها > ولكن کشر ا مہم 
أسرفوا فى طلب الطباق والتجنيس والاستعارات تكلفاً وطلباً للبديم » حى هجنوا 
شعرهم » وآكرهوا معانيه إكراهاً > وصدرت بعض هذه المعانى من الغموض محيث 
يتطلب الكشف عا جهداً يفوق مالا من قدر . وكان بعضها الآنحر محاذاة قريبة 
للقدماء » ولكن طابعها التكلف والتحمل » فجاءت غثة هينة الشأن (۲) » وقد 
تعقب النقاد هذه العيوب ونمثل هما هنا بقول ألى تمام فى قصيدة بدح فما الحسن 


بن وهب : 
ذهبت مذهب السماحة والتوت فيه الظنون : أمذهب أم مذهب ؟(۳) 


فهذا جناس هن القيمة › فائدته محهولة منكرة » وبه غمض المعى . 
NE RS SEES‏ 
فلويت بالمعروف أعناق الى وحطمت بالإنجاز ظهر الموعد 


ذهب إلى أن الإنجاز إذا وقع بطل الوعد . وليس هذا وفق ما جرى عليه عرف 
اللغة . إذ يقال صح وعد فلان » إذا تحقق . ويقولون : مرض فلان وعده وعلله : 
ووعده وعدا مريضا . وإذا أخلف وعده فقد أماته . فالإخحلاف هو الذى محطم ظهر 
المىعد » لا الإنجاز . ومثل هذا البيت فى الفساد قوله : 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب س ٠ ٠١١ ٠٠١‏ وأنظر أمثلة أحرى لتجديد الدلين ى وصف أشياء 
جديدة ف أبن رشق ؛ العمدة + ۲ ص 1۸۴۳ س ٠١۹۰‏ . 

(۲) عبد اله بن اسز : ابديع صن ٠٠١‏ الامدى الموازئة »> ص ۱۲۴۲ د .YTA— YY ٠١١‏ 

(۳) المذحب بفتح الم : الطريقة . والمذهب بضم المي أى مذهب المقل مجنون والمعى ‏ ف أرى ‏ 
أن الماحة غلبت عليه فصار يسرف نى العطاء حى احتارت الطنون ى تفير ذلك » وقالت على سبيل الشك : 
أهذه طريقة خاصة به آم هو جنون بالبذل ؟ وهذا ا مى قريب من قول أز تمام نفسه : 

ما زال يهدى بالكارم والندى حى ظا آنه مسوم 

المرجع السابق ص ۲٠۲‏ عبد القاهر الجرجانى : أسرار البلاغة ص 4 س عبد العزيز الجرحافى : 

الوسایلة ص ۷۰ > ۲۵۵ . 
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ایی ت اوتا .ی وال ر م 

إذ جعل إنجاز الوعد مثابة طحنه بالرحى > وهو قضاء عليه » وذلك لا بكون 
إلا بالإخلاف (ا) . 

وكان للنقاد فى نقد مثل هذه المعانى طريقتان : أولاهما نقدها من ناحية العرف 
اللغوى والذوق (۲) العام . والثانية حصر ما جرى عليه العر ب ى طربقتهم ف التخيل > 
بذ كر التشبيهات الى كانوا يستسيغونما . كأنہم يريدون أن يضعوا الاذج الحميدة 
بين يدى الكتاب : « وذلك كتشبيه الحواد الكشر العطاء بالبحر والحا » وتشبيه 
الشجاع بالأسد » وتشبيه الحميل الباهر الحسن والزواء بالشمس » وتشبيه المهيب 
الاضى ف الأمور بالسيف » وتشبيه العالى الهمة بالنجم » وتشبيه الحم الركن بابل » 
وتشبيه الى بالبكر »› وتشبيه أضداد هذه المعانى بأشكاها على هذا القياس : كاللثم 
جالكلب » والحبان بالصفرد » والطائش بالفراش » والذليل بالنقد وبالوتد › 
واا ا والشر » فرعا 
شپه ہم ... کالسمول ف الوفاء (۳) . » « وشبهوا عبن الرأة والرجل بعن 
الى أو البقرة الوحشية » ولأنف مد السيف » والفم بالحاتم »> والشعر بالعناقيد » 
والعتق بإبريق الفضة › والساق بالحمار (6) . 


ویدعی أن تشبہات العرب - وهی ساس استعار تا - (ه) - صورة | أدركه 
العرب فی بادیم وما مرت به جار ېم . فلیست تعدو أوصافهم ما رأوه وجربوه . 
فينبغى ألا تكون عقبة فى سبيل التزود بكل جديد تسفر عنه المعارف والتجارب 
الحديدة » ولا يصح رجوع الكاتب أو الشاعر إلى صنوف ذلك اللحيال إذا كان له 
أساس من مشاعره الحاصة وتجاربه » إذ لا معى لأن يشبه المرء ما م یره » ولا أن 


)0( الآمدى الموأز نة ص ۲۹4 س ۲٠۵‏ . 

(۲) کا نى عبد القاهر و كتب الموازنات » والنقاد ير جعون ذلك إلى المرف اللغوى أو تقاليد الذوق 
العربى المستفاد من العرف اللغوى بعامة »> كا ى الأمغلة السابقة ى هذا الفصل . 

(۳) الصفرد : طا كبر من العصفور › وهو جبان عاف من الصعوة وغيرها النقد : من معانيه 
السلحفاة » وهو المقصود لأنه من خساس اليوان . ( محمد بن احمد بن طباطبا ) : عیا, الشر ص ۲۲ - ۲٣‏ 
آبو هلال المسکری : کتاب الصناعتین ص ۱۸۲ ۱۸۴۳ . 

. ۹۰ المبرد ( العہاس محمد بن یزید ) : الکامل + ۲ ہیں‎ )٤( 

)0( ابن طباطبا : المرجم الابق ص ۰ - | 
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یصور شعوره عا لا علم له به » لأن هذا س صدق ااشاعر وأصالته الفنة . ولكل 
کاتب نجاربه وبیئته اللحاصة › ما أن لکل موقف ملابساته »> ولکن هذا ما لم بسر 
عليه هؤلاء النقاد ولم يریدوه ٤‏ ی حصر ھم لتشبیهات ES‏ 
وإما أراذوا أن“ مجعلوا مہا ما يشيه السان کی محتذہا الأدياء : « فالشاعر الحاذق 
عزج بین هذه العانی ى الشبيهات فک شواهدها > ویتاکد حسنها . ویتوق 
الاقتصار على ذكر العانى الى بغر علا > دون الإيداع فما والتلطيف ها » للا 
تكون كالشىْء المعاد المملول )١(‏ » . هذا لا يكون النقد إشادة بأصالة الكاتب › 
وكشفاً عن الصلة بن أدبه وتجاربه › أو بن أدبه وفكره » ولكنه صار تلقيناً لكيفية 
الإغارة على معانى الأقدمين ء والتلطیف فہا حتی خی على قارشہا ما ما من تکرار 
ملول () ._ 

ولا خن أن ٠‏ ثل هذا النقد حطر على الأأدب وأصالة الكاتب والقم الحلقية معا » 
ذد يصح الأدب عبارات E N E E‏ 
ف صدى ذلك ف قرم العاف عل ج ا ا کک ٤‏ 
لا على حب الحقيقة » كا سبق أن رأينا فى أمثلة كثبرة سقناها نفا (۲) . 
و ا - عندم RE‏ 
إذا حثت » وكذلك فی قوله » 

فللسوط آلهوب > وللساق درة وللزجر منه وقع حرج مهذب )١(‏ 

وإنعا الحيد قوله 


على سابح يعطيلث قبل نواله أفانین جری غر کز ولا وان(۷) 


(1) المرجع السابق ص ۲۳ . 

(۲) المرجم السایق ص ۷۷ ب ۷۸ وأنظر كذلك ص ۲۱۲۳ ۲٠١‏ من هذا الكتاب . 

(۴) آنظر ص ۱۹۳ ۰ ۲۱۱ ۰ ۲۱۲ ۰ ۲۲۲ من هذا الكتاب . 

(4) آنظر هذا الکتاب ص ۱۷۹ . 

(٥)‏ راج هذه الآبيات ص ٠۷١‏ من هذا الكتاب 

)٦(‏ الآهوب ۽ دده الجرى . درة : رفعة » وام ا من اللبن وغيرء . الآخرج : الظلع أو 
مذكر اانعاء . : الشديد انعدو , 


(۷) أفانين : ر : المحقبض ٠‏ والمراد التقارب اللطأً فى السير ( أبو للهلال السكرى : 
الصناعيتین ص 4ه ب n‏ 


— ۳۹ 


على حن كان الشاعر صادقا فى الحالن » لأنه يصف فى موقفين فرسن متلق 
المحال » ولكنه التقليد » وحب الإغراب » لا ملاحظة الصدق . بقولون : « وإنما 
توصف الفرس بالسرعة فى حالاما إذا حركت وإن لم تحرك » فتشبه بالكواكب 
والرق » والحريق والغيث والسيل ٠ .. )١(‏ . 


وسهذا سيطر التقليذ على دراسة المعانى والوجوه البلاغية » وكان اللحطر فى دراستا 
- ذه الروح - أسولأثرآ من تركها حلة .. 

وقد تعرضت البلاغة القدعة فى أوروبا ثل هذه المحنة تماما » إذ جعل البلاغيون 
من وجوهها نماذج تحاكى,» لا وسائل فنية تعن على الأصالة وتنهض بالأدب » 
حى جاء الزومانتيكيون ومن وليهم إلى عصرنا » فأدعوا البلاغة القدعة فى عل أوسع 
شأناً وأعظم طز هو .عل الأسلوب الحديث » وفيه اتسعت النظرة » وعى بالوجوه 
الحمالية الى ساعدت على صدق الكاتب وأصالته > وشلت ميادين فسيحة جديدة 


م تكن لتخطر لابلاغيين من قبل على بال (۲) . 
ثم تعرضت البلاغة العربية لما هو شر من ذلك . إذ ولع أصحاما بالمماحكات 
اللفظية » وبكثرة التقسيمات الى لا جدوى من ورائها (۳) » وبالحدل المنطى العقى » 


() نفس امرجم ص ١ه‏ . راجع أمثلة أخرى لى الصفحات التالية من نفس المرجع » مها تخطيئه ى 
وصف الإبل ( ص ٠ ) ١۸‏ لأنه قال إلبا ترد الماء ى الماجرة » والمسروف ورودها عشاء , 

(۲) علم الأسلوب الديث لما يظهر فيه كتاب باللغة العربية » وقد مت دراسة هذا العلٍ ألمحديث 
فى آورو با من القرن التاسع عشر » أنظر كتا : الرومانتيكية ص ۱١١ ٠۸١‏ والمراجع المبينة به . ولكى 
بين قيمة هذا لملم حدیثاً تقول أن کتاباً ظهر عام ۱۹۰۲ يعرض ما ظهر من مراجع بى علم الأسلوب المديث 
مۆلغە #H, Hatf‏ » وقد عرض فيه لل مرجع » رتبا وحللها وبين أهمينها . وحن بصدد وضع 
كناب نى علم الأسلوب لاس الاجة إليه نى دراساتنا البلاغية المحديثة . 

P. Guiraud ; Stylistique P, 89 : أنفالر‎ 

(۳) بلغت هذه اقسات أسوآ ما يتصور فبا لدی الخأخرين من أمثال آی هلال : أنظر تةسجاتە 
الغغة العا ص إه س ۲ه من الصناعتين » وتق ته المخداخلة فى التشبیه ص ۱۸١‏ س ۱۸۲ من نفس 
امرجم كذلك كثرة تقس اتهم اللسرقات وتمحلهم فبا > كتقسم لما إل نسخ وسخ وسل ٠٠٠١‏ ولا 
نريد أن نثقل هتا عل القارئ ما لا جدوى سه » هذا إلى آن دراستم السرقات بعامة 1 تجرى إلا وأفق يق › 
وعل مج غير قوم . ولا جال هنا لتفصيل القول فيه ( أبن رشيق : السمدة + ۲ ص ۲۲٣ ۲۱١‏ 
وقراضة الذهب طبعة القاهرة ٠۱۹۲١‏ م › وفيا كلها يمالج موضوع السرقة > ثم راجم الفصل الثاف من 
الحزء الثافى من رسالة الد كتور محمد مندور : ( النعد المهجى عند العرب ) . 


ي ص 


وبلغ الأمر فى ذلك أقصی ما قدر له على ید السکاکى ومن تبعوه »> حى صارت 
البلاغة بعيدة عن الهوض بالأدب ورسالته »> وعن الكشف عن الحمال فيه : 

هذا » ومن العلوم أن البلاغة - فی أصح صورھها - ليست کل شىء فى النقد 
وأنها ‏ من جهة أخرى - ليست مقصورة على المحاز » وضروب الحلية فى الألفاظ › 
فقد تكون اللقيقة فى موقعها ا ملام أبلغ من الحاز > ثم إن من وسائل التصوير والإثارة 
ما لا يدحل نى الوجوه البلاغية الى ذكروها محال » كا سنبين ذلك فى الفصل الثانى 
من الباب الثالث . 

هذا ولم نقصد - فى هذا الفصل - إلى بيان الوجوه البلاغية » ولكنا قصدنا إلى 
بيان قيمسّا ى النقد العرنى » وأسباب تلك القيمة . وقد سبتق أن شرحنا كشرا من هذه 
الوجوه فى الفصول السابقة » وسنتحدث عن كثر منها كذلك حبن نعالج مشكاة 
اللفظ والمعنى فى النقد العرنى » وصلتها با لمعائى الحمالية وهذا ما بى لنا من هذا الباب . 


اللفظ والمعسى 

هذه مسألة من مسائل عل الحمال الحديث . وشخل ما الأقدمون قبل أن يعا-حها 
. وقد تحدث فما هؤلاء وأولئك عن المعاير الحمالية الموضوعية الى تعد من 

سس الحكم على العمل-الأدى من الناحية الفنية . وعلى الرغم من مادة التعبر الأدلى 

هى الحمل عا تشتمل عليه من ألفاظ منظومة أو منثورة پستعان ہا على حا کاة الأشباء 
والأفعال > كا قرر ذلك أفلإطون وأرسطو من قبل )١(‏ »فليست أول القواعد الحمالية 
مقصورة على ما مخص الدمل والأبيات امغر دة » بل إن منها ما مخص الأجناس والقوالب 
الفنية » أى وحدة العمل الأدى كله . وهذا ما عى رسطو بشرحه حن تحدث ف 
السرحية والملحمة ٠ )١(‏ ثم حين تحدث فى تنظم أجزاء القول فى الحطابة (۴) وحاول 
بعض نقاد العرب عاراته فى ذلك حن عالحوا أجناس الأدب العرلى شعره وره › 
ولکن عنایم بیان وجوه الحمال فى هذه الأجناس کانت أقل کشر من عابم 
بنقد الحملة أو الأبيات ا مغر دة نى القصيدة . وهو فارق جوهرى بين النقد العرى ‏ 
حل س ونقد أرسطو . کا سبق أن شرحنا )٤(‏ » بل إن أرسطو ليذهب إلى أن الحكم 
على أجزاء الحنس الأدى لا يكتمل إلا بالنظر إلى طبيعة الحنس الأده والموقف 
بعامة (9) . 


على أن أرسطو لم يغفل الإشارة إلى ما بين الألفاظ ومعانيها فى الحمل من صلة . 
وسبق آن بینا کیف یری أرسطو حال الأسلوب نى نظام الحملة » و توازی أجزانما 
أو ثوافر السجع أحيانا ئى هذه الأجزاء (0) . 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ۲۲ 4٠١ » +4 ٠ ۲٣‏ › وكذا اللحطابة لأرسطو الكتاب الثالك . 
(۲) راجع الفصل الا من الباب الأول من هذا الكتاب , 

)٣(‏ اجم.۔ ص ۱۳١‏ ہے ۱4۲ من هذا الكتاب 

(4) أنظر الفصل الأول من الباب الفانى من هذا الكتاب . 

. داجم ص ۸۷ ۷۹ من هذا الكتاب‎ )٥( 

. من هذا الكتاب‎ ۱۲۹ ۱١۱ راجم ص‎ )٩( 


— ٣ س‎ 


وبعد أرسطو ‏ من حال العمل الأدى تقابل أجزائه ونظامه )١(‏ > وأحباا 
يذ كرمن جاله النظام والعظم (۲) . ويفرق أرسطو بين الحمل ذات الدلالة الحبرية 
المنطقية من الصدق والكذب »> والحمل الإنشائية ذات الدلالة اللحطابية أو الشعرية 
ال ومطالب )٣(‏ . وعنده أن الفرق كبر بين وظيفة اللغة الحمالية 
ووظيفتها المنطقية . ويرد بذاك على من يرى أن القببح بظل قبيحا مهما يكن اتعبر 
عنه . فيذ كر أن الأشياء القبيحة ممكن أن يعر عنها عا يبن قبحها › > کا عکن أن. 
یدل علا بکلمات تستر هذا القبح دا سا اور : «قاتل آمه » أو إذا 
سميناه : « المنتقم لأبيه )٤(‏ » . 1 
والكلمات E SE a es‏ . وهى المادة 
الى تصاغ منها الاستعارات . فهى متفاوتة فما بينها ما بين حيلة وقبيحة . « وحال. 
اللات قا ا عن ها اة ا 2 . ولیست الكلمات سواء فى دلالهه 
على المعنى . « فن الكلمات ما هى أصدق فى وصف الثىء من كلمات أخرى > 
وألصق بالمعى »أو أكر تثيلا له أمام العيون . . هذا إلى أن الكلمتين الحتلفتين. 
عثلان الثى ء من جوانب مختلفة فيمكن » إذن » أن نعد إحدى الكلمتين أجل من. 
الأحرى » أو أقبح منها . إذ أن كلا الكلمتن تؤدى معى الحمال أو معى القبح › 
ولکنها لا تؤدى عرد مى إلحمال أو القبح » وحى لواقتصرت على عرد هذا 
المعى فإن الكلمتعن لا تؤديانه أبدا بدرجة واحدة . . فكلمات الحاز مجحب أن تكون. 
حيلة فى الأذن » وف الفهم » وف العين » وكل حاسة من الحواس الأخحرى (ه)» . 


ولم يطل أرسطو فى حديثه عن الألفاظ بوصفها المواد الى تصاغ ما العبارات 
الشعر ية والحازية . وموقفه منها يشبه موقفه من الوجوه البلاغية بعامة . إذا م يق 
عندها طویلا > بل جعلها مورداً من الموارد الفنية الكشرة الى يتعلق بعضها بطبيعة 


(۱) أنظر : ,3 Aristote : Metaphysique X, II,‏ 
(۲) كتاب فن الشعر لأرسطو » الفصل السایع ٠۰۰‏ ب س ۴٠١‏ » وكنا : 
Benedetto Croce ; Esthétique, Paris’ 1904. p. 161‏ 
(۳) المر جع السابق ص 1۹4 . مم هذا الكتاب ص ٦١‏ ب 1۲ . 
)٤(‏ نفس مرجع كروتشيه » الموضع لفسه » واللطابة لأرسطو الكتاب الثالكث الفصل الثالكث › و لف 
مغال أرسطو آتظر هذا الکتاب ص ٠۸ ٦۷‏ وهامشبا . 
(ه) اللطابة لأرسطو ۱4۰٥١‏ ب س ١إ‏ س۲4 . 


~~ E — 


اهن من حيث هو » أو بطبيعة الحنس الأح » أو بقنظى أجزائه )١(‏ . کا أن أرسطو 
م بقف طويلا أمام اللفظ والمعى لرجح أحدهما على الآحر : ويفهم من كلامه ‏ 
كما سبق أن اللفظ علامة على المعنى » وهو وسيلة الحا كاة » وأن الألفاظ تنفاوت 
فما بينها الا وقبحا من حيث دلالما على المعى وعلى جوانبه الحتلفة > وأن المتكا 
يستعن عل حسب قصدہ - بألفاظ قد تسر جانپ القبح فی الأشباء أو تكشف 

. وأن الألفاظ جب آن نختار لتلاٴم موقعها ى الحمل وف صياغة الحاز » وف 
ا د 
على حسب السياق » ثم إن من .جمال الأسلوب ما يستعان فيه بالألفاظ وجرمسا 
ونظامها كا فى المزاوجة والسجع . 


ولم يكد خرج النقد العرفى عن هذه الحدود فى علاجه مسألة اللفظ والمعى › 
فقد عالحها على أساس المقابلة ببن كل منهما منهما » ولكنه أولى المسألة عناية كبرة . وقد 
انقسم نقاد العرب فما إلى طوائف : نهم من نظر إلى مقومات العمل الأدلى فأرجعه 
إلى جانب العى » مغفلا. شأن اللفظ » وآحرون أرجعوها إلى اللفظ › ومنهم من 
ساوى بين اللفظ والمعى ء وأحرا منهم من نظر إلى الألفاظ من جهة دلالها على 
معانیها ئی نظم الکلام ١‏ والرآی الأخر أهم الآراء » وأكرها أصالة . وقبل أن 
نشرحه نوجز القول إمجازا فى الآراء الأخرى . 


› ویبدو أن آبا عمرو الشیبانی - فیا يروى الحاحظ  كان لا محفل إلا با معى‎ - ١ 
فى كان المعى رائقا حسا » ظل كذلك نى أية عبارة وضع فما . وينمى الحاحظ‎ 
« عليه آنه استحسن بيتىن لمعناها « على حن ليست عليهما مسحة أدبية سوى الوزن‎ 
: وما‎ 


لا حسن الوت موت البلى فما س الموت سؤال الرجال 
كلاهها موت » ولكن ذا أفظع من ذاك لذل السؤال (۲) 


E‏ يوم حمة أن م کلف رجلا حی 
أحضر دواة وقرطاساً حى كهما له » ويعلق عل ذلك n‏ 
ابيتين لا يقول شعرا أبداً . ولولا أن أدحل نى الحكم بعض الفعك ( اجون ) لزعمت أن إبنه لا بقول شعراً 
آہداً » . أنظر الجاحظ : الیوان + ۳ ص ۳١‏ . 


٤‏ س 


ورأی آنى عرو على هذه الصورة ‏ مطابق لما حكاه أرسطو عن السوفسطافى 
بريزول BR‏ من أنه لا حسن وقبح فى اللفة » فى أى الكلمات وضعت 
الفكرة فالمعى سواء .وقد رد أرسطو هذا الرأى فما سبق أن ذ كر نا له من عبارات(١).‏ 
ولعل آبا عبرو أعجب بالبيتعن لا اشتملا عليه من حكه » فيكون بذلك ممثلا لطائفة 
من الأدباء وتقاد العربية ولعوا بالحكم والأمثال . غر «بالين برونق العبارة وال 
الصياغة (۲) . وقد ا كثر من اأشعراء والتقاد منحى ألى عرو فى احتفاله با لمعى. 
دون اللفظ +١‏ كاين الروى وال من شاكلهما ة من يطلبوت صحة الى > 
ولا يبالون أحياناً « حيث وقع من هجنة اللفظ وقبحه وخشونته (۲) » . 


ولكل جل من حفاوا بالمعى كانوا يقصدون إلى تقدعه على الألفاظ > دون 
أن يغفلوا من شأنما » فهم ينز لولما فى الأهية منزلة تلى مزل المعى » ولذلك يشبهون 
الألفاظ بالمعرض أو اللوب لحارية الحسناء « الى ترداد حسا فى بعض المعارض دون 
بعض » وم من معنى حسن قد شن معرضه الذى أبرز فيه . وم من معرض حسن 
قد ابتذل على معى قبيح ألبسه )٤(‏ » »> والمدار عند هؤلاء على أن تكون استفادة 
المتأمل للکلام و والباحث عن مکنونه من آثار عقله من استفادته من آثار قوله أو مثله . 


(۱) آنظر ۲٠٠‏ من هذا الكتاب ومراجمها , 

(۲) آنشر ص ۱۷۰ ۰ ۲۳۹ من هذا الكتاب ومراجعها »> ولعل هذا هو السبب نى أن ال جاحظ نفسه 
أورد البيترن ااسابقين فى تار اته بين طائفة من الأمثال والمكم السار ة ف البيان والتبيين + ۲ ص ۱۷١‏ . 

(۳) ابن رشیق القیر وای ( بو على الحسن ) العمدة + ۱ ص ۸۲۲ ونكت هنا بذ كر مثالين العبى 
فیا شرف معناه وعیب لنظمه : 


وشيخ ف الشباب وليس شيا یسمی كل من بلغ الشيسا 
( آنظر عل بن عید العزیز الجر جا : الوساطة ص ۸۲ » وتعلیقه ص ۸۸ ص ۸۹٩‏ ) 
تلذ له المروءة وھی تۇنى ومن يعشق يلد له الغرام 


( وهذا البيت من أبيات العاف الشريفة إلا أن لفظ و تؤذى » قد جاءت فيه » وى الآية من القرآن 
إن ذلکم کان یژذی الزى ٠.٠‏ ۾ فحطمت من قدر البیت لضعف تر کیہا »> وحسن موقعها فی ر کیب 
الآية « نصر اله محمد بن محمد بن عيد الكرم : المغل السار ص ۸۸ ) ۰ و کثیر من اللقاد حلط بين شعراء 
لمعاف كاين الرومى وأيى الطيب »ء وشعراء الصنعة والبديع كسلم وآ مام ( أنظر مثلا : ابن رشيق ؛ العمدة 
+ ۲ ص 1۸٩4‏ س ۱۹۹4 ) . 

)٤(‏ ابن طبابيا : عيارالشمر م ۸ _ وأبو هلال المسكرى : المتاعيتين ص٠٠‏ » و صاحب الماعتن 
لا أصالة له نى هذا الباب » فهو يكرر رأى أصعاب العانى ص ١ه‏ » على حين يستوى بين الأمرين فى صدر 
الممفسحة » ثم يكرر رأى الإاحظ فى تقدم اللفظ ص ٤۲‏ . 


—-£0 س 


وهم أصحاب العائى » فطلبوا امعان المعجبة من خواص أماكنها »> وانزعوها جز لة 
علبة > حكيمة طريفة » أو رائقة بارعة » فاضلة كاملة » لطيفة شريفة » زاهرة 
فاحرة )١(‏ . . » . وهذه المعانى ‏ وإن كان الأوائل قد سبقوا إلى أ رها _ لا زال 
أمام احدثن جال فسيح للإبداع فما : « لأن امحدثن أكثر ابتداعا المعانى » وألطف 
مأحذا » وأدق نظر . . لأن احدثن عظم اللاك الإسلاى فى زمانهم » ورأواما م يره 
المحقدمون (۲) . 


ومن هؤلاء الآمدى ١‏ إذ يذ كر من امتدحوا أا تمام فقالوا » « . . إن اهامه 
معانيه أ کر من اهمامه بتقوم ألفاظه » على كبر ة غرامه بالطباق والتجنيس والمائلة › 
ونه اذا لاح له المعنی آحرجه بأی لفظ استوى من ضعيف أو قوى ۲ » ثم يعقب على 
هذا القول : « وإذا كان هذا هكذا » فقد سلموا له الشىء الذى هو ضالة الشعراء 
وطلبتهم » وهو لطيف العانى » وذه الحلة دون ما سواها فضل امرؤ القيس » لأن 
الذى فى شعره من رقيق المعانى » وبديع الوصف » ولطيف التشبيه وبديع الحكة » 
فوق ما استعار سائر الشعراء ر ا 
من أن تشتمل من ذاك على نوع من الأنواع » ولولا لطيف المعانى واجتهاد أمرىء 
القيس فما » وإقباله عليها لا تقدم غبره . . » ويذكر كذلك من فضائل ابی تام أن 
معانيه لو ترححمت إلى لغة أخحرى كالفارسية واهندية ها فقدت قيمتها (۳) . 


وتظهر قيمة هذا الرّأى إذا نظرنا فى ضوئه إلى أدب أصحاب التصليع ممن 
بتخذون الأدب صناعة . ولا يرون فيه إلا وصف الألفاظ › وجودة السبلك » دون 
العناية مخطر المىضوع > وأهمية اأوقف » فيجىء كلامهم هينا خفيف الشأن . 
لا عس إلا ظاهر الأمر . وكشرا ما تتوارد عباراتم كأنما عفوظة . لا أصاة ف 
ولا وجهة ما . وهذا ما ضاق به كثر من النقاد . « وقد رأيت حاعة من متخلنى 
هذه الصناعة مجعلون همهم مقصوراً على الألفاظ الى لا حاصل وراءها ولا كبہ 
معى تحتها » وإذا آتى أحده بلفظ مسجوع - على أى وجه كان من الغثاثة و المرد - 


. آبو عل آحمد بن محمد بن الحسن المرزولى : شرح ديوان الحماسة القاهر ة ۱۳۷۱ ء‎ )١( 
. ١١١ المثل السار » ص‎ ٠ ضياء الدين نصر اله محمد بن عبد الكرم المعروف بإين الأثير‎ )۲( 
. ۳۹۰ اخسن بن شری الآمدی : الوازنة »> ص ۳۸۹ س‎ )۳( 
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یعتقد آنه قد آتی بأمر عظم » ولا يشلك نى أنه صار كاتباً مفلقاً » وإذا نظرنا إلى كتاب 
زماننا وجدوا كذلك » فقاتل الته الق الذى مشى فى أيدى اهال الأعمار )١(‏ » . 

۲ - ويقوم .وجه هذا الرأى آحرون فى الصياغة المقوم الحق للأدب . فكا 
أن القصصی لاہد آن یسر على تہج خاص ئی سرد حوادثہ کی تستکل شرائط قالہا 
الفى العام »> كذلك الكاتب والشاعر فيا يعالحون من أغراض . ولابد أن و 
الحمل والعبارات خصائص الصياغة الفنية » ليدحل الكلام فى باب الأدب . و 
کون الحقائی E‏ 
a a a‏ أن يدخلها ميدان الأدب 
سوى الأدياء › ما يراعون من حال التعبر نى الحمل » ومن قواعد الفن ى الأجناس 
الأدبية » ومذا نادى حمع من نقاد العرب بأن قيمة الألفاظ فوق قيمة المعانى . 


یرد الحاحظ عل ای مرو الشیبانی ى رأیه الذی أوردناه فا سبق (۲)فيقول : 
« وذهب الشيخ آل امان ا > والمعانى مطروحة ى الطريق يعرفها العجمى 
والعرنی > واليدوى والقروى والمدنى : ولا الشأن ى إقامة الوزن » وتحر اللفظ › 
وسهولة الخرج » وكثُرة الماء > وى صحة الطبع وجودة السبك » فإنما الشعر صياغة 
وضرب من النسج » وجنس من التصوير (۳) ٠‏ . 


ولذا کان سیل الكلام الأدى سبيل التصوير والصياغة (٠‏ فإن قدامة بتلا 
مع الحاحظ فی ن نفس الفكرة » وهى أن العانى مادة الشعر » والشعر فما كالصورة . 
فلا ینبغی الحكم على الشعر مادته . أی معناه > ونما محم عليه بصورته . کا 
ر ف ر اللعشب نى ذاته )٤(‏ . ومقتضى هذا الرأى أن الأدب 
عبارة حيلة وكوي نی . ولو أن الكاتب أكر من شأن حقر » أو حقر من شأن عظم › 
r ED‏ أحرى : لو كان المضمون وضيعاً واللفظ شريغاً » لا 
نال من ذلك من شأن الكاتب » بل يعد مقياس براعته . سثل الأصمعى › من أشعر 

. ۲۲١ ضياء الدين بن الأثير : المرجع السابق ص‎ )١( 

(۲) آنظر ص ۲٤۳ ۱٤٩‏ من هذا الكتاب . 


٤٥ ا لجاحظ : الیوان » ج ۲ ص ۱۳۱ ۱۳۴۲ س قارنه ما قاله أرسطو نى الشعر ص 4۳ س‎ (r) 


el (4)‏ ۱۵۹ ۰ ۲۱۸ ۲۱۹ من هذا الكتاب ومراجعها . 


2 NEV 


اناس » فقال : « من بأتى إلى المعى اللسيس فيجعله بلفظه كيرا > أو إلى الكبير » 
جسیساً )١(‏ » . وقد انہی الأمر إلى .الاهيام بنقد الصياغة رة اتيا ۾ 
ف الكلمات والحمل . فکاد یکون هو کل مفهوم النقد عند البلاغیین (۲) فما بعد . 


وقد تطرف فى هذا الرأى كل التطرف ابن خلدون . إذ رأى - نتيجة للاحتفال 
بالصياغة أن العبرة بالألفاظ » وأن العانى تيع ها » وهى أصل » ولعله يقصد أن 
الألفاظ مقياس براعة الكاتب . دون المعانى » وأن الألفاظ هى الى تطلعنا على المعانى» 
فهى الدليل عليها . وبدون الألفاظ N‏ استجلاۋها . وهو ہذا بردد رأی 
الحاحظ » وإن كان قد ذهب إلى أبعد منه » إذ أن المحاحظ ل يقل بتبعية المعانى 
للألفاظ . فإبن خلدوں يرى أن المعانى متيسرة لكل إنسان » « وى طوع كل فكر 
منها ما يشاء ويرضى » فلا تحتاج إلى صناعة › وتأليف الكلام للعبارة عنما هو الحتاج 
للصناعة » . والألفاظ كالقوالب للمعانى » كالأوانى الى يغترف ہا الماء » تتفاوت 
فما بيلها من حيث نوعها ما بن أوان ذهبية » أو فضية » أو زجاجية » أو خزفية . 
والماء واحد : « وكذلك جودة اللغة وبلاغتها فى الاستعمال › تختلف باختلاف طبقات 
الکلام فى تأليفه » باعتبار تطبيقه على المقاصد » والمعانى واحدة فى نفسها » وإغا 
الحاهل بتأليف الكلام وأساليبه على مقتضى ملكه اللسان - إذا حاول العبارة عن 
مقصودة ولم يحسن ‏ ثاب المقعد الذى يروم النهوض ولا يستعطيه لفقدان القدرة 
عليه (۳) ٠م‏ وعلى الرغم من تطرف بعض من نادوا بهذا الرأى » فى قوم إن المعانى 
مطروحة ف الطريق ويعرفها كل الناس » فإمم على جانب كبر من الصواب › 
ى اهمامهم بالصياغة › إذ هی أساس جب أن يتوافر فى كل ما يصح أن نطلق عليه 
أدباء . وقد كان اهام كشر من نقاد العرب بأمر الصياغة أكفاء لاهامهم بالعافى 
الحزئية والوجوه البلاغية › ونتيجة لاحصار جهده فى فهم النجديد ى هذه الحدود » 
م یکادوا یتجاوزونها )٤(‏ . وق الحق كان أكثر ما ذكره النقاد خحاصاً مجمال اللفظ 
وحمال التعببر عنه » دون المعى . ونشر هنا إلى شىء من ذلك : 


0 قدامة بن جعفر : نقد الشعر ص ۱۰۱ قارنه ص ۲۲۷ - ۲۲۸ من هذا الكتاب 

(۲) قد شر حناه فی الفصل الساہق ص ۲۲۹٣‏ س ۲٣۸‏ . 

(۳) عبد الرحن بن خلدون المغربى : المعدمة » طبعة القاهرة »› المطبعة الهية ( بدون تاريخ ) ص ٠۲۸‏ . 
)٤(‏ أنظر الفصل السابق . 


— E۸ 


« هن البلغاء من يقول › فقر الألفاظ وغررها كجواهر العقود ودررها . 
فإذا وس آغفاها پتحسن نظومها » وحلى أعطاها ب ركيب شذورها » فراق مسموعها. ‏ 
ا من كدر العى واللحطل » مقوما من أود المحن واللحطا »› 
عوج ش حواشيه رونق الصفا لفظاً وتركيباً »> قبله الفهم » والتد السمح » وإذا ورد 
على ضد هذه الصفة صدىء الفهم منه » وتأذى السمع به تأذى الحواس عا خالفها(ا)» . 

وقد ححث ابن سنان النفاجى فى معاير حسن اللفظ » فذكر منها تراعد خاد ج 

حروفها وذلك آن, اروف أصوات رامن الحم محرى الألوان من البصر . 
والألوان التباعدة إذا معت كانت نى المنظر أحسن من الألوان المتقاربة . وجل 
کان ارت سی عل اا من اروف التباعدة . ولحروف الحلق مزية من 
. القبح إذا تقاربت . ومثال اللفظ القبيح لتقارب حارج حروفه : الههخع (۲) » ومن 
هذه المعاير كذلك حسن الوقع فى السمع » فتسمية الغصن غصناً أو فنناً أحسن من 
تسميته عسلوجاً » ومنها آلا تكون الكلمة وحشية غريبة غر مألوفة الاستعمال (۳) . 
E Dlsa E ES E SN SNES‏ 
قول آیی نصر بن نباته : 


فقسد رفعت أبصارها كل بلدة من الشوق » حى أوجعتهاالأخدع )٤(‏ 


وكذللك مجحب أن تكون الكلمة جارية على القواعد العربية فى التصريف »› غم 
شاذة » وألا تكون كشرة الحروف » فثلا كلمة « مغناطيسهن » غير مرضية › 
لكثرة حروفها . ئی قول ایی نصر بن نباته : 


. ١ ١ المرزوق ( آبو على آمد بن الحسن ) : شرح ديوان الحماسة » ص‎ )١( 

(۲) نبت ترعاء الإيل بالبادية . أنظر : عبد اله محمد بن سيد سان الحفاجى : سر الفصاحة » 
القاهرة ۱۳۵۰ ھ ب ۱۹۳۲ م ص ٠١‏ ب ٩١‏ ب ويرد عليه صاحب الل السام بأن تعض الألفاظ 
المتقاربة الحروف حة مثل « جيش » و «إفم »۾ ويرى أن المدار على السمع »وهو عل حق فى أن المدار على 
المرف اللغوى والدوق المام لأهل كل لغة . 

(۳) مشلا PT I OEE‏ مام ( بلا طائر سعد ولا طا كهل ) 

و فد قي إن الكهل الضح » ولم يعر فها الأصمعى . [ بى سان الله حى : سر الفصاحة ص 1۳١‏ ) . 


0( الم حع الاق ص “٩‏ ب این عد کرم : المع ال س هج . 


AN 
)١( فایا م أن تكشفوا عن رءوسكم الا إن مغناطيسهن الذوائب‎ 


وأما وجوه السن فى تأليف الكلام » ما يرجع إلى اللفظ أكر ما يرجع إلى 


(۱) ابن ستان الحفاجی : سرالفصاحة ص ۷۲ ۸۲ ویذ کر ابن سنان ا الجن أن 
يؤت بالكلمة مصغرة فى موضع التصغير . 

ويرد مله ى ذلك صاحب المغل السار بأنه لا حاجة إلى ذكره »› فإن المعى يسوق إليه . ومع ذلك 
فصاحب هذه الصناعة خر فى ذك » إن شاء أن يورده بلفظ التصغير » وإن شاء معنا ؛ كقول 
بعفم : 

لو كان عى على الر حن خافية من خلقه » خفیت عنه پو لبد 

( ضیاء الدين ابن الأثبر : الل السار ص ٠١ ٩٤‏ ) . ويذكر ابن س نان كذلك ألا تكون 
الکلمة عبر ہا عن معنی آخر یکره ذکرہ › فإذا آوردت - وھی غیر مقصود بہا ذك المعی ¬ قبحت ؟ ٠ل‏ 
كلمة « جنسابة ۾ فى قول الشريف الرضى : 

سلام على الأطلال »> لا عن جناية ولکن يأساً حين م يبق مطع 

( ابن سان اللفاجى : المرجع المابق ص ۷۸ ۸١‏ وبه أمثلة أخرى كثير ة ) . 

(۲) الترصيع : أن يعتمد تصيبر مقاطع الأجزاء نى البيت المنظوم أو الفصل من الكلام المثور > 
مسجوعة ؛ ولا حسن إذا تكرر و توالى . وانما محسن إذا وقع قليساا غير نافرومثاله فى الثثر :« حى عاد تعربضك 
تمر محا » وصار تمريضك تصحيحاً » . وفيه تساوى الألفاظ نى البناء » وإتفاقها نى الإنتهاء وتقابل الأجزاء » 
مع الإتفاق ى وزن الكلمات فى كل من الجزأين . 

ومثاله فى الشعر قول الحلساء : 


حامی الحقيقة » محمود الحليقة > مه دی الطريققةةهة 3 تفاع وضرار 
جواب قاصية » جهزار ناصية عقاد ألوية » لحيل جرار 


( ابن سان اللفاجى : المرجع السابق ص ۲۸۱ س قدامة بن جعفر : جواهر الألفاظ “٠‏ 
مققلمة > ص ۳ ) . 

قارنه ما ذکر ى الإزدواج ف الثر > والتشطر بی الشعر > س ۱۲۰ ۱۲۳ وھامثہا عن 
ها الكقاب . 

(۴) أنظر هامش ص ۱۱۸- ۱۱۸ من هذا الكتاب . وية صد قدامة باتساق البناء والىجع سى 
وأحداً , 

(+) آی اتاق كلبات الفواصل لى الوزن : , أصبر عل ۾ حر اللقاء > ومخصص البزال ۾ فاللقاء 
والزال على وزن وأحد »› وهو يتلرج تحت ما شىم يثاه متشابه الأطراف عند أرسطو ( ص ۱1۷ - 41۸ 
من هذا الكتاب ) . د 


— 0 


لفظ(١)‏ » وعكس ما نظم من بناء(۲) » وتلخيص العبارة » بألفاظ مستعأرة(۳)» 
وإيراد الأقسام » موفورة بالقام )٤(‏ » المقابلة وتصحيح » معان تعادلة (ه) » 
وعحة التقسى باتفاق النظوم )١(‏ » وتلخيص الأوصاف ٠‏ يتى الحلاف (۷) › 
والمبالغة فى الوصف ٠»‏ بتكرير الوصف (۸) » وتكافؤ المعانى نى المقابلة 


(۱) مشل له قدامه بقوله : , لا تری الماهل إلا مفرعا) أو مفرطاً ۾ وهو ندرج حت الحتاس بأنواعه 
الحتلغة . ومثاله فى الشعر : 

وذلكم آن ذل الحار حالفكم وأن أنفكم لا يعمرف الأنفا 

فالآلفاظ مشتق بعضها من بعض إن كان معناها واحدأ » أو منزلة المشتق إن كان معناها محتلفاً . 
( ابن سنان : : المرجع السابق ص ۱۸۲۳ - ۱۸۸ قارنه بص ٠۴١۲‏ من هذا الكتاب ) . 

(۲) مغل : « أشكر من أنعم عليك » وأنعم عل من شكرك » : الهم أغثى بالفقر إليك» ولا تفقرنى 
يالاستغتاء عثك» « إن من حوفك لتأمن » خير من آمنك حى تانى الحوف » . ويسميه قدامة أيضاً التتديل ٠‏ 
وهو جنس من التجنس يسمى التجئيس المعكوس » ومثاله تى الشعر : 

قد يمع ابال غير آكله ويأكل ألال عر من مه 

وبجمله صاحب الطراز قريب من رد العجز على الصدر كقوله تعالى : و وتخشى الناس وات أحق أن 
شاه ۾ . 

( ی بن مزة الملوی : الطراز + ۲ ص ۳۹۸ - ۳۷۲ ۰ ۹۲-۴۹۱ ). 

(۲) مغل له قدامة بقول بعضهم يصف آخر بانع : « هو مشجب من أین جئته وجدت : لا » ( قار نه 
بص ۱۲۹ - ۱۲۷ من هذا الكعاب ) . 

(4) ( انظر ص ۱۰4 ۰ ٠۰۰‏ وهامشها وص ۲۰۹ من هذا الكتاب ) . 

(ه) شل له قدامه بقوله : « آهل الرأى والاصح»> لا يساوييم ذوو الأفن والغش - وليس من مع 
إلى الكفاية الأمانة » كن مع إلى المجز الليانة ». ويندرج هذا فى المطابقة › قارنه بہامش ص 1۱۷ - ١١۸‏ 
من هذا الكعاب» وپامغلته عند آرسطو ص ۱۲۲ - ٠۲۳‏ من هذا الكتاب 

)١(‏ مكن أن تندرج لى ايراد الأقسام موقورة بالتمام» ولكن قدامة بخصصها بوضع معان بحتاج 
إلى تبيين أحواغاء فإذا شرحت آتى تلك العاف » من غير عدول عنها ولا زيادة علها » ولا نقصان 
منها » مثل : وأنا واثق بمشالستك ى حال › بمشل ما أعل من مشارستك ى أحرى » لأنك ان عطفت 
وجدتٿ لدنا » وان غمزت وجدت شنا ۾ . 

(۷) عل قدامة لذلك : « مواعد م تشن مطل » ومرافد ) تشب من» وبشز م ماز جه ملق » ( قارنه 
ما يقوله آرسطو عن نفس هذه الوسيلة الحطباية ص ۱۲١‏ من هذا الكتاب ) , 

(۸) هی‌أن يذكر المعى ما لو اقتصر عليه كان كاف فاقصد لفلا يقتصرعلى ذلك حې تؤكد 
معانيه» وتعتمد المبالغة فيه »> كقول أعرا دعا ربه : اللهم إن كان رزتى نائياً فقربه » وإن كان قري 
قیسره» آو مسرا فعجله »› أو قلیلا فکثره » آو کثیراً فشمره ۾ . وهو یندرج تحت رد العجز على الصدر 
( عی اہن حمزة الملوی : الطراز + ۲ ص ۲۸۳ وما يليها ) > 


کے 8 = 


والتوازى )١(‏ » وإرداف الاواحق (۲) ونشيل المعانى (۳) . . فهذه المعانى ما حتاج إليه 
ى بلاغة المنطق » ولا يستغى عن معرفا شاعر ولا حطيب )٤(‏ » . 


وهکذا عى البلاغيون محسن اللفظط وجودة السبلك » ويكاد پنحصر جهده ی 
هذا الميدان » وذلك أن جل الأدباء والنقاد رأوا نى الافتنان فى الحلية اللفظبة الحال 
الأ كر للتجديد » إعاتا منهم بان الأولن استغرقوا المعانى » أو أتوا عل معظمها › 
وإنما محصل امحدثون عن بقايا تركت رغبة عنها واستهانة ا > أو لبعد مطلما . وهذا 
محال الإبداع والإغراب الذى ولع به أولئك الحدثون (ه) وتبعهم النقاد . ولكن 
أكر دعاة اللفظ وترجيحه على المعى . لم يغفلوا المحى إغفالا . 


() هو الطباق بلفظين أو معئيين معقابلين سليا واتجاباًء أنظر أمغلة هاش ص ١١۷‏ من هذا الكتاب ١‏ 
وهلا الوه تن من وجرة اللاقة صفل به أرطي من جهة الم الالء (ش ٠٠‏ من ها الاب 
ومثله أبن سان اللفاجى : سر الفصاحة ص ۱۸۸ والصفحات التالية » وفيها يعيب على قدامه تسميته با لمتكاقء.. 

(۲) ويسى الأرداف أو التتبيع» لأنه يؤت فيه بلفظ هو ردف اقفظ المخصوص بذاك الى وتابعه » 
فيكون فى ذ كر التابع دلالة على المتبوع» وهو من الكناية » مل كير الرماد ؛ كناية عن الكرم ؛ البعيدة 
مهوى القرط » كناية عن طول العنق (ابن سنان اللحفاجى : سر الفصاحة ص ۲۱۸ - )۲۲١‏ . 

(۳) أن یراد المعی فیوضح بألفاظ تدل على معی آخر. کا کتب ,زید ابن الولید إلى مروان بن محمد 
حين تلكأ عن بيعته : و أما بعد › فإنى أراك تقدم رجالا وتؤخر أخرى»ء فإذا أتاك كتابى هذا فاعتمد عل 
آیتهما شئت ؛ والسلام . ( انظر المرجع السابق ص ۲۲۱ - ۲۲۲ وقارنه بص ٠١١ › ٠۲١‏ وهامشها 
من هذا الكعاب . 

)+( أبو الفرج قدامة ين جعفر : جواهر الألفاظ› القاهرة ۱۳۰۰ ۵ھ - ۱۹۲۳۲ م ص ۳ = ۸ 
وھذہ الوجوہ تعد تتکلفا إذا توالت ی کلا مء کا نس عليه ابن سنان ى مرجمه السابق عند حديثه عنها ‏ . 
وآما السجع فيحسن لى اللحطابة من غير كلف (آنظر ١١۷ - ٠۱١‏ وهامشها من هذا الكتاب ) . ويشترط 
صاحب المغل السائر لسن الكلام المسجوع اختبار مفردات الألفاظ ميث يتوافر لما وجوه الحسن الى 
ذکرناا » ئی ترکیب سل ؛ وان يكون اللفظ تابء] السنى» لا المنى تابا لفظ : : وأن تكون كل رأحدة 
«ن الفقر تون السجوعتين دالة عل ممى غير المعى الذى دلت عليه أختهاء ويعيب مقامات المريرى لعدم توافر 
ا رط الأخير فيها: ( ضياء الدين محمد بن عبد الكرم : المغل الساٽر ص ١١۸‏ ) . ویوافق ما ذکره ی 
جواهر الألفاظ أو يقاربه ما هو مذكور لى نقد التثر > من أن الذى يسمى به الشعر فائقاً هو : المقابلة . 
وحسن النظم » وجزالة اللفظ » واعتدال الوزنء وأصالة التشبيه »> وجودة التفصيل › وقلة التكلف . 
والمشاكلة فى المطابقة ٠‏ ارجم إلى تفصيلها وأمشلتها فى الأصل : ( نقد النذر المنسوب إلى مدامة بن جعفر 
ص ۸4“ ۸۷) . 

(ه) عل بن عبد العزيز الحرجانى : الوساطة ص ۲٠۸‏ - وما أشبه موقف هؤلاء النقاد من التر اث العرف 
القدم عوقض الكلاسيكيين لى الأدب الأورونى من التراث اليونانى والرومانى . وقد ثار الرومانتيكيون 
عل ميدأ الكلا سيكيين . أنظر كتابى : الرومانتيكية » ص ١١-14‏ . 
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۳ على أن من نقاد العرب من كانرا يعترون اللفظ والمعى على سواء . ومن 
ES‏ بن المعتمر المعزلى ( المتوق عام ۲۱۰ هھ وردت 
فی الحاحظ : البیان + ۱ ص ۱۳۲ - ۱١١‏ ) . وفيه ينصح برك التوعر والتكلف : 
١‏ فإن التوعر يسلمك إلى التعقيد ‏ والتعقيد هو الذى يستهلك معانيك ويشن ألفاظك . 
ومن أراغ معى كرعا فيلتمس له لفظا كرعا »> فإن حق المعى الشريف اللفظ 
الشريف » ومن حقهما أن نصو نما عا يفسدها ومجنهما . وعما تعود من أجله أن 
تكرت اترا حطالا مك فل أن امین إظهار ها وتر نهن نفسك علابستهما وقضاء 
حقهما . . » . وأول المنازل ى رآى بشر بن المعتمر : « أن بكرن لفطك رشيقا عذبا ٤‏ 
E E LS‏ > وقريباً معروفاً » إما عند اللحاصة 
إن كانت اللحاصة قصدت » وإما عند العامة إن كنت للعامة أردت . والمعى ليس 
بشرف بان یکون من معان اللحاصة » وكذاك ليس يتضع بأن يكون من معانى العامة »> 
وإعا مدار الأمر على الصواب »> وإحراز المنفعة » مع موافقة الحال . وما بجحب لكل 

مقام من المقال . وكذاك اللفظ العامى والحاصى » . 

ومن يسوى بين اللفظ والمعى كذلك أبن قتيبة . فخر الشعر عنده ما حسن 
لفظه . وجاد معناه « فإذا قصر اللفظ عن المعنى » أو حلا اللفظ ولم يكن وراءه طائل » 
كان الكلام معيبا » ويضرب هذا الأحبر مثلا قول القائل 

وللا قضينا من منى كل حاجة ومسح بالأركان من هو ماسسح 

وشدت على هدب المهارى رحلا ولم ينظر الغادى الذى هو رائح 

أحننا بأطراف الأحاديث بيننا وسالت بأعناق المطى الأباطح 

« وهذه الألفاظ أحسن شىء مطالح وحارج ومقاطع › فإذا نظرت إلى ما تنا 
وجدته : ولما قضينا أيام مى » واستلمنا الأركان » وعالينا إبلنا الأنضاء » ومضى 
الناس لا بنظر من غدا الرائح » ابتدأنا ى الحديث وسارت المطى نى الأبطح )١( ٠‏ . 

)١(‏ عبدالته بن مسلم بن قتيبة الدينورى : الشعر والشعراء ص ٣‏ - 4 »> وكأن ابن قتية يرى أن المعى 
هو ما يم به غرض من أغراض القصيدة » لأن اك من مقتضى صنمه الشعر و إمكائه » ويرى رأيه ابن طباطبا » 
ويذ كر بض أمثلته » ويبين وجه التقصير لى معانيها ابلحزئية » ولكنه حين يذكر هذه الأبيات يقول 
إن موضوعها استشعار قائلها لفرحة قفوله إلى بلده »> وسروره بالمحاجة الى وصفهاء من قضاء حجة وأنسبه 
برفقائه » ومحادئتمم » ووصفه سيل الأباطيل بأعناق المطى كا تسيل بالمياه » فهو معى مستوى على قدر 
ءاد الشاعر . وسترى كيف عيد عبد القاهر ى بيان حسن هذه الأبيات : ( اين ) طاطا : عيار الشعر 
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بيات يشارك فہا رأی من يسوون بين اللفظ والمعى . فى قصيدته الى دح فا‎ 
: محمد بن عبد اللك الزيات‎ 

حجج خرس من الألد بألفا ظ فرادى كالمحوهر المعسدود 

ومعان لو فصلتها القواق هجنت شعر جرول ولبيسد 

حزن مستعمل الكلام اختيارا وتجنن ظطلمة العقيسد 

وركين اللفظ القسريب فأدزك نن. به غاية المراد البعيد )١(‏ 


وليس الفرق كبر ببن من نصروا اللفظ على المعنى والداعن إلى المساواة بينهما . 
إذ كان جل الداعن إلى حسن اللفظ لا يقصرون قولمم على حسن الألفاظ مفرده › 
ولا يقفون عند حدود اللفظ لذاته » مغفلين أمر المعى الذى يدل عليه » فهذا 
٠‏ ما لا قول به إلا المتخلفون عن إدراك معى البلاغة »› يدلنا على ذلك أن كشراً من 
هؤلاء كانوا يشيدون بقيمة المعى : وكانوا يرون بلوغ الغاية فى .اجتماع الألفاظ 
المتخرة والمعانى المتتخبة > إذ فيهما كليهما نبع البلاغة » ومى اجتمعنا فقد اكتمل 
للكلام الحسن من أطرافه : 

وقد عددنا الحاحظ على رأس القائلىن بقصر الحسن على اللفظ دون المعى › 
.وهو يصرح بأن شأن الكلام شأن التصوير والصياغة (۲) + ما يدل على أنه م يرد 
الألفاظ مفردة ءن تراكيبها » ولا الراكيب المحكلفة أو الحالية من امعان . نعم 
قد اشر ط فى الراكيب خلوها من التنافر » وهو وجه حسن لفظى سحض »› وطهذا 
عاب الشطر الثائی ف قول ابن يسر : 

م يضرها والجحمد له شىء واشت نحو عزف نفس ذهول 

فقال : « متفقد النصف الأحر من هذا البيت . فإنلك ستجد بعض ألفاظه يتر أً 
من بعض » . وشرط كذلك ألا بكون اللشفظ عامياً » أو ساقطاً سوقاً . ولكنه لحظ فى 

(۱) راجع دیوان البحری ص ۲۰۹ . 

(۲) الحاحظ : ايان والتبيين : + ٤‏ ص ۲٤١‏ - المرزوق : شرح ديوان الحماسة ص ۷ - العمدة 


<+ ۱ ص ۸۰ - ۱ - مقدمة "بن خلدون ص ٥۲۹‏ - ی الملوى : الطراز ص {o‏ “¢ وانظر کذلك 
س ۲٤۲۹‏ وهامشها من هذا الكتاب . 
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E E‏ والمعى ¢ فرأی ان لا بس باستخدام الغريب الوحشى 
إذا کان امتکل بدوبً | إعرايياً » لأن الوحئثى من الكلام يفهمه الوحشى من الناس .)١(‏ 
والحاحظ يشید بة بقيمة ا لمعى فى غبر موضع » ما يدل على آنه لم يعن بالافظ إلا بلحلاء 
الصورة الأدبية . و الصورة أوثق رباط بالمعى (۲) . 


- ومن ذلك ما يراه من أن الألفاظ لا توصت بالقبح أو اللحسة على وجه الإطلاق : 
إذ لابد من مشاكلتها للمعنى . وقد يكون اللفظ اللحسيس أنسب لعناه فلايسر عبره 
مسده : « ولكل ضرب من الحديث ضرب من اللفظ › ولكل نوع من العا نوع 

من الأسماء » فالسخيف لاسخيف ٠‏ واللحفيف لحفيف . والحز ل لمحزل ٠‏ والإفصاح 
فى موضع الإفصاح . والكناية فى موضع الكناية » والاسترسال ف موضع 
الاسترسال )٣(‏ » . وقد وجد ٠ن‏ المواقف ما محسن فيه اللفظ الوحشى والسوفى : 
وکلام الناس نی طبقات › کا آن الناس انفسھم ئی طبقات . من الكلام النزل 
والسخيف » وال ليح والحسن والقبيح والسمج » واللحفيف والثقيل . وبکل قد تكلمواء 
وبكل قد تمادحوا وتعايبوا » . ويف الألفاظ « مشاكل لسخيف العافى » وقد 
محتاج إلى السخيف فى بعض المواة ضع » ورعا أمتع أكر من إمتاع الحزل الفخم من 
الألفاظ . والشريف NT‏ المعافى (4) » . هرد الأمر نى استعمال الألفاظ 
وسيك الأسلوب إلى المعى والموقف . ومرد الحكم فى ذلك إل الذوق الذى صقلته 
التجارب الأدبية » وطبعه المران » حى صار ذوقاً فنياً يستحق به صاحبه أن يكون 
ناقداً » وملاك الأمر فيه صحة الطبع وإدمان الرياضة » وهو ما تستخر به النفوس 
المهذبة » وتستشهد عليه الأذهان المتفقة . 


. ٠٤٤ ص‎ ١ المرجع السابق ج‎ )١( 

(۲) المرجع السابق + ۱ ص ۸۳ ۰ ٩۲ ۰ ۸٩ - ۸٥‏ ؛ + 4 ص ۲١‏ - قارنه ما يفهم مله تفضيله 
ألفظ + | ص 1۹-1۸ > ٤4‏ > 1ه > ٦۷ ٠ ٦٦1 - ٦١‏ - ولا نريد الاطالة بايراد كل اللصوص 
امجاز . 

(۳) اللاحظ : کتاب المیوان › + ۳ ص ۳۹ . 

)٤(‏ الحاحظ : اليان والتبيين ( تحقيتق الأستاذ عبد السلام هارون ) + ۱ ص ٠٤١ - ۱٤٤‏ وهو کلام 
لير » قاطع فى أن القبح والحسن نى الألفاظ فسبى » تاع المواقف والمعانى » لأحسن مطلق . قارنه ما يقول 
صاب المغل السائر من أن قبح الألفاظ آو حسما ف ذأها مطلق » عند العرب وغيرهم . ( نصر الله بن عمد 
رى عد الكرم وهو ضياء الدين بن الأثير : المغل السائر ص ٩۲-۹٩۱‏ ) »> وهو كلام غير دقیق ۴ 
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وفى هذا الأمر قد يفضل ما هو أقل جودة على ما استكل كل صفات الحسن : 
« وأنت قد ترى الصورة تستكل شرائط الحسن » وتستوق أوصاف الكال › وتذهب 
فی الأنفس کل مذهب . وتقف من العام بکل طریق › م تجد آحری دو ما فى انتظام 
امحاسن » والتثام اللحلقة » وتناصف الأجزاء » وتقابل الأقسام » وهى أحظى بالحلاوة 
وأدنى إلى القبول . . . ثم لا تعلم هذه المزية سيا )١(‏ » . على أن التفاضل هنا بين كلام 
حسن وآخر حسن أو أحسن . ولالكلام مواقف واعتبارات حتلفة . ومع ما فى الطبع 
الأدنى السلم من عناصر موضوعية › فيه بعد ذلك جزء من ذوق صناع يدل 
باللمحة الحاطفة على ما مدی إليه القياس والقاعدة (۲) » ذاك هو الطريق الذى 
سلكه أنصار الافظ > وشارکھم نی کر من آرانہم من ساووا بین الفظ والمعى 
فكلا الفريقن لم يغفل ملابسات القول الأخحرى « وهى ملابسات تتعلق بالعافى 
ومقتضيات الأحوال . وقد نبه كشر مهم إلى وجوب توافر الطبع » وعلى جنب 
الكلفة والتصنع » ولكن إطلاق بعض أنصار اللفظ فى قوهم | إن المعانى تابعة للألفاظ . 
أو إنها مطروحة نى الطريق يعر فها كل الناس فيه ما يبرر مساك المتكلفين من الأدباء . 
a‏ 
الأصالة »› فضاق ہم هورم > ونشدوا عند ذوی المعانى طلبتهم > على أن إطلاق 
القول بان المعانى تابعة للألفاظ » كما يرى ابن خلدون » فيه ترجيح للصياغة على 
المضمون (۳) . وقد كانت هذه الصياغة الشغل الشاغل لعلماء البلاغة من العرب . 


٤‏ - وانتهت هذه الآراء كلها إلى عبد القاهر » ودخلها كثر من الشطط والتطرف 
على يد الحامدين . وأعمال عبد القاهر فا فكرة » فأفاد عن سابقيه ى النقد » وكان 
ف 
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(۲) الحسن بن بشر بن عى الأمدى : الموازنة بین آبى مام والبحتری ص ۳۸۳ - ۳۸۹ . 

(۳) يدلل صاحب الطر از على أن الألفاظ تابب العاف » لا المكس » بثلاثة براهين : أرما أن معى 
الفر س والاسير رالإنسان . . معهوم لا يتنير والألفاظ الدالة عليه حتلفة على حسب اللغات . فلو كانت العا 
تابعة للألفاظط لاختلفت لاحتادف الألفاظ » وثانيها أن من المعانى ما يكون واحدا وله ألفاظ كثيرة › 
ولو کان الأمر کا قالوه لكان يلزم من اختلاف الألفاظ اختلاف المعانى . وثاكها : لو كانت المعاى 
تابعة للألفاظ للزم نى كل ممنى آن يكون له لفظ يدل عليه ؛ وهذا باطل > قإن المانى لا باية ا » و والألفاظ 
تناهية . وما يكون بغير لہاية لا يكون تابه لا له ہاية ( عى بن حزة العلوى : الطراز + ۲ ص ٠١١‏ - 
٠٠٢‏ ) وقد أشار إلى الممى الأخير الاحظ : ( البيان + ١‏ ص ۷١‏ ) . 
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ونعتقد أن عبد القاهر لم يقر من رجحوا المعنى على اللفظ على نحو ما شرحنا 
من آرامم فيا سبق » بل كان من أنصار الصياغة من حيث دلالة هذه الصياغة على 
جلاء الصورة الأدبية » كا سيتجلى ذلك بعد عرضنا لآراثه . ولكن علينا أولا أن 
نببن » ق لجاز » موقفه من أنصار اللفظ والمعى على إطلاقهما › والباعث الديى 
الذى دفع به إلى التعميق يق أكر مهم فى هذه الناحية . 


م ير ضى عبد القاهر “عن رأى من وقفوا عند حدود المعى تى مومه . ليحكوا 
به على حال الموضوع أو قبحه » مغفلن شأن الصياغة وا ن ل 
الكلام أشرف معناه أدبا وحككة . وكان غريباً )١(‏ ادر » أو من فضله من أجل 
معناه بعامة إذا راق هذا المحى . ولو كانت صياغته ركيكة واهية النسج . وهو فى 
هذا يوافق الاحظ فى رأيه الذى أوردناه (۲) من قبل تام امو افقة . يقول عبد القاهر : 
١‏ وأعلم أن الداء الدوى » والذى أعيا أمره فى هذا الباب » غاط من قدم الشعر ' ععناه » 
وأقل الاحتفال باللفظ . وجعل لا يعطيه من المزية › ! ا ا 
العى N a a‏ 
شعراً حی يكون قد أودع حككة وأدياً . واشتمل على تث تشبیه غریب ومعی نادر » 
فإن مال إلى اللفظ شيا . ورآى أن ينحله بعض الفضالة » لم يعرف غر الاستعارة › 
م لا ينظر ف حال تاك الاستعارة : أحسنت بمجرد كونما استعارة آم من أجل فرق. 
ووجه » أم للأمرين ؟ » قد قنع بظواهر الأمور . . . . وأعلم نا - وإن كنا إذا اتبعنا 
العرف والعادة . وما جس فى الضمير » وما عليه العامة أرانا ذلك أن الصواب 
معهم ٠‏ وأن التعويل ينبغى أن يكون على المعنى » وأنه الذى لا يسوغ القول خلافه » 
فإن الأمر بالضد إذا جثنا إلى الحقائق » وإلى ما عليه المحصلون . لأننا لا نرى متقدماً 
فى عل البلاغة » مبرزاً فى شأوها › إلا وهو ينكر هذا الرأى ر يقصد رأى القائان 
تقدم الکلام ععناه ) ویعیبه ۰ ویزری على القاثل به » ویغض منه (۳) » . 


(۱) کتفضیل آبى عمرو الشيبانى اللذين ذكرناها فا سبق » أنظر ص ۲٠۲‏ من هذا الكتاب وتعليقت 
عليهما . 

(۲) انظر ص ۲۰۲۳ - ۲٠٣١‏ من هذا الكتاب . 

(۳) عند القاهر اب حرجا » دلائل الأعجاز ۰ ص ٠١۵٩ - ۱۹٤‏ .. 
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م يعلل ذلك بأن سبيل الكلام « سبيل التصوير والصياغة » وأن سبيل الى 
يصاغ منها حاتم أو سوار . فا أن مالا إذا أنت أردت النظر فى صو الماتم » 
وف جودة العمل ورداعءاته . أن تنظر إلى الفضة الحاملة لتلك الصورة » أو الذهب 
الذى وقع فيه العمل وتللك الصنعة كذلك محال إذا أردت أن تعرف مكان القضل 
والمزية ف الكلام أن تنظر فى محرد معناه » وكا آنا لو فضلنا خاتاً على خاتم بأن تكون 
فضة هذا آجود » أو فضته نفس › لم يكن ذلك تفضيلا له من حيث هو خاتم » 
کذلك بنبغی - إذا فضلنا بیتاً على بیت من أجل معناه - ألا کون تفضيلا له من 
حيث هو شعر وكلام . وأعلم أنك لست تنظر فی كتاب صنف نى شأن البلاغة ٤‏ 
وكلام جاء عن القدماء » إلا وجدته يدل على فساد هذا المذهب » ورأيهم يآشددون 
فی إنکاره وعیبه والعیب به › وإذا نظرت فی کتب الماحظ وجدته ببلغ فى ذاك 
كل مبلغ » ويتشدد غاية التشدد » وقد انى فى ذلك إلى أن جعل العام بالمعانی مشر کا 
وسوى فيه بين اللحاصة والعامة . . » )١(‏ وهنا يستشهد برأى الحاحظ (۲) السابق 
ذكره . ويعقب عليه ما يدل على الباعث الديى الذى يدفع به ألا يغفل شأن الافظ 
ومزينه » فيقول : « وأعلم إنهم لم يبلغوا فى إنكار هذا المذهب ما بلغوه إلا أن الط 
فيه عظم » وأنه يفضى بصاحبه إلى أن ينكر الإعجاز » ويبطل التحدى » من حيث 
لا يشعر . وذلك آنه إن كان العمل على ما يذهبون من أن لا جب فضل ومزيه 
إلا من جانب المعى » وحى یکون قد قال حکه أو آدبا » واستخرج معنى غرياً 
أو تشبيهاً نادرا » فقد وجب اطراح حيع ما قاله الناس فى الفصاحة والبلاغة » وفى 
شأن النظم والتاليف » وبطل أن جب بالنظم فيضل » وأن تدخله المزية » وأن تتفاوت 
إلى ما يقوله الود ومن قاله عثل مقالمم فى هذا الباب » ودخل فى مشل تلك الحهالات : 
ونعوذ بالله من العمى بعد الأبصار (۳) ٠‏ . 

ف هذا کله حمل عبد القاهر على الحامدين الذين يلوكون عبارات يروجون سا 
لما يروقهم من معى . ويخفلون شأن الصياغة فى التقدير » وإذا لحأوا إلى شىء من ذلك 
(۱) المرجع السابق ص ٠١۹۷ - ۱۹٩‏ . 

(۲) المرجع السابق ص ۱۹۷ - ۱۹۸ وآوردناء ص ۲٠۹‏ من هذا الكتاب . 
(۳) عبد القاهر الجر جافی : المرجع الساب ص ۱۹۸ - ٠١۹۹‏ 1 


— YON — 


فإ نما مجرون استعارة » أو ينبهون إلى تشبيه على حسب ما حفظوا من قواعد › وقد بين 
عبد القاهر خطرهم على البلاغة وعلى دعوىی إعجاز القرآن (۱) . 


هل معی ذلك أن عبد القاهر من آنصار اللفظ ؟ بای عبد القاھر أن یکون من 
أنصار اللفظ على نحو ما رآه من سبقوه نى حلمم » إذ أن هؤلاء مجهدون أنفسهم فى 
الكشف عن حسن الكلام فى حسن ألفاظه فى ذانها ويذهبون فى ذلك إلى تناسى المعالى 
الى تدل علما الصياغة الأدبية . يغفلون قيمة هذه الصياغة وربطها بدقائق الصورة 
ا و الأمر قد انى بالافظن من معاصرى عبد القاهر إلى الافتتان 
بالألفاظ - الى هى وسائل عن العنى الذى تستخدم الألفاظ لبيانه . وإلى هذا 
يلجا من لیس لدہم کبیر معی قیاولون سر فقرهم فی اکر پطوفان من اللفاظ 
الطيبة الحرس > ويصور تعشى العيون وتبهر الأبصار › دون أن تبن عن معى 
«ذی بال . ویعد هذا فع عل الحمال « « قبحاً لما فيه من هرج وتحکم (۲) . 

هذا إلى ما فيه من مساس بقضية الإعجاز » إذ لو اعتددنا بالألفاظ فى ذاتا ما أمكن 
تميز القرآن من غبره » من حيث الفاظ . وحول هذه المعانى تدور حجج عبد القاهر 
ضد اللفظيین (۳) . 

فر ى عبد القاهر أن إعجاز القرآن لا يتصور أن يكون تى الألفاظ منة ردة › إذ هى 
مادة اللغة عامة » و كانت معروفة لدى العرب » فلا بمكن أن يكون بها )٤(‏ تحد لمم . 
ثم إن الألفاظ المغردة لا يتصور أن يقع بها تفاضل من حيث هى ألفاظ مفردة » دون 
أن تدخحل فى تراكيب » إلا ى قوم : « هذه مألوفة مستعملة » وتلك غريبة وحشية ٠‏ 
أو أن تكون حروف هذه أحف وامتراجها أحسن .. وهل تجد أحداً يقول » هذه 
اللفظة فصيحة إلا وهو يعتر ماما من النظم » وحسن ملاعمة معناها معان جاراما(ه)» 


(۱) انظر آیماً امرجم السابق آعر ص ٠۱۹۸4‏ . 


: آنظر‎ )۲( 
Benedetto Croce : Esthétique, Comme Science de Bken et Engi 


qıe Générale. trad. par H. Bigot, Paris, 1904 p. 91-93,‏ 
(۳) ویتبعه ئى هذه الحبلة ضياء الدين المعروف بان الأثير فا سبق أن آوردناء له من نص ص ٠٠٠١‏ 
من هذا الكتاب 
(4) عبد القاهر المحرجافی : المرجع السابق ص ۳۲ - ٣٣‏ . 
(ه) نفس المرجع ص ۴١‏ . 


— ۵۹ 


« فلا جمال إذن فى اللفظ من حيث هو صوت مسموع »> وحروف تترالی فی 
النطق . ونما يكون ذلك لا بن معانى الألفاظ من الاتساق العجيب »)١(‏ . 

ودليل آحر . أن دلالة الألفاظ على معناها تحكية وضعية : فلو أن واضع اللغة كان 
قد وضع « ربض » مکان « ضرب » . لما کان فی ذلك ما یژدی إلى فساد . فليس توالی 
الكلمات فف النطق محتاجا إلى تفكر » ولا مستوجيا لفضل إلا من جهة معناها وتناسقها . 
هذا هو ما يستدعى الفكر وتتفاوت فيه (۲) العقول . فلا فضيلة للألفاظ من حيث هى 
ألفاظ إلا فى خلوها من الغرابة ومن تنافر حروفها فى النطق . وهذه مز ة سلبية ضثيلة 
القيمة . 

فإذا كان التلاؤم ى حروف الكلمات » وخفة نطقها › من الأمور المطلوبة البلغاء» 
فهذا وجه من وجوه الفضيلة » وداخل نى عداد ما يفاضل به ء وهو راجع حقاً إلى 
الألفاظ والر اكيب من حيث نطقها ومن حيث هى ألفاظ ى ذانها : ولكن سواه من 
وجوه البلاغة كشر : ومن البدى أنه لا عكن قصر الحس عليه › أو ادعاء إعجاز 
القرآن به (۳) . ˆ 1 


فالالفاظ معزل عن المزية إلا فى تأليف الكلام »> وتنظم أجزاء الصور الأدبية › 
وجلاء الفكرة بوسائل الصياغة اللخوية . وھی مزایا ترجم جمیعھا نی رأی عبد القاھر 
إلى الصياغة ودلالما على الصور الأدبية . ولا وجه لنسبما إلى الألفاظ من حيث هى 
ألفاظ » ولا عكن نسبتها إلى الألفاظ إلا فى دلالها على صورها › لاما هى وسائل 
المعى المدلول عليه بالصياغة . ومذه الدلالة فخم القدماء شأن اللفظ › 

او اى واو : معى لطيف ولفظ شربف » : وقالوا : و إن المعالى 
a‏ . ونما تتزايد الألفاظ » . وذلك أنه « لما كانت المعانى إنما تتبن بالألفاظ ؛ 
و كان لا سبيل للمرتب هما ء والحامع شلها » إلى أن يعلمك ماصنع فى ترتيما بفكرة › 
إلا بترتيب الألفاظ ى نطقة . جوزوا فكنوا عن المعانی بترتيب الألفاظ » ثم بالألفاظ 
بمحذف الرتيب ))٤(‏ . 


(۱) نفس المرجع صفحة ۳۷ , 

(۲) نفس المرجم ص 4٣ - 4٣ ٠ ٤إ ¬ ٤١‏ 
(۲) نفس المرجم ص ه4 - ٤)4‏ . 

ه١‎ - ٠١ نفس المر جم ص‎ )٤( 


E 


فكدا لم يرضى عبد القاهر بالرجوع إلى جرد المعى نى تقوم الأدب . م يقنع كذلك 
بالوقوف عند حدود الألفاظ من حيث هى ألفاظ ٠‏ وإغا رى إلى ربط الألفاظ بدلال 
قو من حیٹ ھی ! 
ى السياق من حيث تكوين الصورة الأدبية . 


ثم إن اللفظ والمعنى متلازمان » فالعملية الفكرية واحدة » وفما تتجلى الصورة 
الأدبية عن طريق صياغنا e ENE‏ > فليس 
ذلك لابا المقصودة آولا بالفكر إ5 قل أن يفضت اول افد ف اى 
اتقلدل عن الفط ٠‏ ثم بد ذلك يستاتف افر قى العا لدا علبا »ولا أن تعد 
إلى تر تيب الألفاظ وتوالہا على نظام حاص فى استقلال عن الفكر . ولكن هذا الر تیب 
لألفاظ يقع ضرورة ‏ ملازما لامطلوب الأول » وهو المعى المدلول عليه فى 
الصورة )١(‏ . وهنا خالف عبد القاهر ما ذهب إليه ابن خلدون فى دعواه أن المحى 
تابع للفظ فى مناصرته الفظ (۲) » فبرى عبد القاهر أن اللفظ تابع للمعى ضرورة › 
إذ الألفاظ أوعية للمعانى وهى آدواتنا لفهم هذه ا لمعا : « فإذا وجب لمعى أن يكون 
E a E E‏ 
يتصور أن يعرف المرء لافظ موضعاً من غر أن یعرف معناه » ولا أن یتوحی ف 
الألفاظ al EOS‏ فا نظا و( غا رارقب ی اسان 
فإذا تم ذلك تبعما الألفاظ و N‏ 
ET 8‏ تیب الألفاظ . بل تجدها تتر تب لك محم آنبا 
حدم ء وتابعة ها ولاحقة ها وإن العل مواقع المعانى ف اللقس > عل بمواقع الألفاظ 
الدالة علا فى النطق.(٤) ٠‏ . 


وذ التلازم فى العملية الفكرية بين الألفاظ نى السياق ودلالما على معناها العام » 
برى عبد القاهر أنه لا يتصور محال أن يصعب مرام اللفظ بسبب المعى » لأنه لا يتصور 
أن محصل المرء ء على المعنى أولا على حدة ثم يبحت له عن الألفاظ الدالة عليه » إذ أن 
الألفاظ - من حيث هى ألفاظ ‏ لا تطلب محال » وإنما تطلب من أجل المعانى فى 

. ٤۴ - ٤۲ المرجع الابق ص‎ )١( 

(۲) انظر ص ۲۲۹ - ۲٤۷‏ من هذا الكتاب . 

(۳) عبد القاهر المرجانى : المرجع السابق ص ٤٣‏ . 

(4) نفس المرجع ص ٤٤‏ ., 


— ۴١۱ 


الصياغة والسياق . فطلب المتكل دانيما متوجه إلى المعى الذى يريد أن يصوغه ى كلام 
يدل عليه . وقد تعرض له الصعوبة بسبب اللفظ : ١‏ فصعوبة ما صعب من السجع هى 
صعوبة عرضت ف العانى من أجل الألفاظ . وذلك أنه صعب عليك أن ترفق بين 
معائى تلك الألفاظ الملسجعة » وبين معانى الفصول الى جعلت أردافاً ها » فل تستطع 
ذلك إلا بعد آن عدلت عن أسلوب إلى أسلوب » أو دحلت فى ضرب من الحاز › أو 
أحذت ف نوع من الاتساع . وبعد أن تلطفت على الحملة ضربا من التلطف را » > 
فالعملية الذهنية يتلازم فما ا مى والألفاظ الدالة عليه فى الحمل مؤتلفة » وبدبى أن 
المطلوب المعى » إذ الألفاظ - من حيث هى أصوات - لا تطلب أبداً : ولكن امان 
إغا تطلب بالألفاظ من حيث دلالا فى الصياغة : فأنت إنما « تطلب الى » وإذ 
ظفرت با عى فاللفظ معك » وإزاء ناظرك . وإنما كان بتصور أن يصعب مرا اللفظ 
من أجل المعى أن لو كنت طلبت المعى فحصلته » احتجت إلى أن تطلب اللفظ عل 
حدة » وذللك حال  )۲(‏ 7 


إذن فالأهمية للألفاظ فى مواقعها من ا لحمل » بوصفها الوسائل الى ا يؤدى ا مى 
ولا أهمية ها ى ذاتما . 

وإنما تظهر أهمية الألفاظ فى أداء المافى » ويتجلى ذلك فى تأليف الكلام 
وهنا تظهر مزية الصياغة وما فا من ألفاظ فى جلاًما للصورة . فالبلاغة والفصاحة › 
وساثر ما مجرى فى طربقهما أوصاف راجعة إلى المعانى . وإلى ما يدل عليه بالألفاظ » 
دون الألفاظ لنفسہا (۳) » . ای ئی ذاتہا دون تاليف کا بينا . 


. 44 نفس المرجم‎ )١( 

(۲) نفس الموضع . وهنا رعس عبد القاهر مسألة جوهرية آار إليها أرسطو » هى أن عملية النطق 
مستلزمة - ضر ورة التفكير - ( ص ۴۲ - ۲١‏ من هذا الكتاب ). ويسل الع الحديث أن التفكير على أية 
صورة - إ ما يكون بألفاظ » حى يفكر المرء عن صمت لى ذات نفسه. واللغة هى وسياتنا الوعى ما حولنا 
والتعبير عله . يقول بر جسون ى مقدمة رسالته لى الأفكار المباشرة ألوعى : 

Essai sur les Données Immédiates de la Conscience : 
Brice Parain, op. cit. p. 14-19. د إا نقفكر ضرورة بالألفاظ » أنظر‎ 
. ۲٠١ عبد القاهر الحرچانی : المرجم السابق ۽ ص‎ )۳( 


— ۳۲ 


وإذن ليس معى هذا إغفال الألفاظ فى مواقعها من الحمل » لأا هى وسائل 
التفكر والتصوير الأدى . وإما حسن الدلالة و اميا ¢ وجلاڙها ى صوزة ین 
وأعج وأكر آثر اى الفس 4 لست سرخ حصا ل هراق لبان يون المع 
من جهته » وتار له اللفظ الذی هو حص به واکشف عنه » وآتم "له » وأحری بأن 
يكسبه نبلا » ويظهر فيه مزية )١(‏ » . ولا تكون المرية للكلمة إلا حسب موقعها من 
الحملة . لالتثام معناها مع معنى جارانما . ولذا تحسن الكلمة فى موضع وتقبح هى نفسبا 
فى موضع آنحر . وذلك كلفظة الأحدع ى بيت الصمة بن عبد الله بن طفيل : 
تلفت نحو المی حى وجدتی وجعت من الإصغاء ليتا وأنحدعا (۲) 
فلها فيه حسن لا نی » على حن سمحت ونقلت فی بیت أ نمام : 
. يا دهر قوم من اخحدعيك فققد أضججت هذا الأنام عن خحرقك (۳) 
ويج من هذا أن العرة بالحملة لا بالكلمة الغردة » فالفائدة مختصة بالحملة » 


و ولم تجز حصوها بالكلمة الواحدة »› کالإسم الواحد ٤‏ والفعل من غير إسم يضم 
إليه )٤(‏ » . 


ومن الممردات اللغوية ما يتوارد على معى »> وهو الميرادف > ولا یقے له عبد 
القاھر شاا کبراً (٥)۔‏ وإنما یعی بأن ينص على أنه لا ترادف مطلقا فى الجمل فكل 
تغر نى الحمل بالتقدع أو التأحر > أو الزيادة أو النقص » يتبعه حا تغر فى معى 
الحمل . وهنا يربط عبد القاهر أوثق رباط بين وسائل تأدية المعى بالكلمات » والمعى 


. ٠٠١ نفس المرحع ص‎ )١( 

(۲) اليث : سفحة المنق , الأعدع : عرق لى جانب المنق : والأخدعان ءرقان فى الحانبين 
من العتق . 

)+( الحرق ( بغم الحاء والراء ) : المحهل والحمق والعنف . وتقوم الأخدعين يكون بترك الكبر 
والعنف - والہیت مذ کور ى باب الا ستعارات القبيحة لأهي ”مام فى الآمدى : الموازنة ص ۲۸۸ - وف 
الصتاعتین لای هلال ص ۲٣٠٠١‏ . 

: ؛ وهنا يلتى عبد القاهر مع أرسطو‎ ۴٠۷ - ۳۱۹ عبد القاهر المحرچانی : آسرار البلاغة ص‎ )٤( 
من هذا الكتاب والمراجم‎ ۳۳٣ - ۴۲ إذ الكلام عند أرسطو مثل تى المحبل لا ى الكلمات . آنظر ص‎ 
. المبينة با‎ 

. ۴٠١۱ - ۲۰۰ عبد القاهر الحرجانی : دلائل الاعجاز › ص‎ )٥( 


۳ = 


نفسه . وهنا ليست صيأغة الأسلوب - عند عبد القاهر - مشاءهة « الصياغة والتحبر » 
والتفويف والنقش وأ كل ما بقصد به التصویر » . و کنی » ولكنہا مع هذه اا لمشامة ‏ 
تمتاز مخاصة : هى أنه يتصور أن يتشابه ديباجان فى النقش » أو سواران فى الصنعة › 
حى لا تستطاع التفرقة بيهما » ولا يتصور ذلك ف الكلام .. « لأنه لا سبيل إلى أن 
تجیء إل معنی بيت من الشعر » أو فصل من النر » فتؤديه بعينه وعلى حاصيته و صنعته 
بعبارة آحرى حى يكون الفهوم من هذه هو المفهوم من تلك لا خالفه فى صفة ولا 
وجه ولا أمر من الأمور . ولا يغرنك قول الناس . قد أنى بالمعى بعينه » وأخحذ معى 
كلامه فأداه على وجهه › فإنه تسامح مهم . والمراد إنه أدى الغرض : فما أن يؤدى 
المعی بعینه على الوجه الذی یکون علیہ ی کلام الأول »› حی لا تعقل مهنا إلا ماعقاته 
هناك » وحى يكون حالما فى نفسك حال الصورتن المشتتن فى ءينك »› كالسوارين 
والشنفين . فى غاية الإحالة > وظن يفضى بصاحبه إلى جهالة عظيمة : وهى أن تكون 
الألفاظ مختلفة المعانى إذا فرقت › ومتفقا إذا جمعت وألف مها كلام . وذلك أن 
ليس كلا منا فيا يفهم من لفظن مفردين نحو ١‏ قعد وجلس » » ولكن فيا فهم من 
مجموع کلام آخحر (۱) . وما سبق یبن لنا كيف کشف عبد القاهر عن نظریته ی 
النظم . 
النظم عند عبد القشاهر : 

يقصد عبد القاهر بالنظم صياغة ال لحمل ودلالما على الصورة › وهذه الصياغة هى 
حور الفضيلة والمزية فى الكلام . 


وهذا عى عبد القاهر بشرح دلالات الألفاظ واختلافها باختلاف مواقعها ى 
الحمل . فا ماه النظم E E NRG E‏ 
ما يطلتق عليه الغربيون عل التراكيب (۲) » وهو عندهم أهم أجزاء النحو . وبعرفه 
عبد القاهر بأنه : وضع « كلامك الوضع الذى يقتضيه عل النحو » »٠ووسع‏ عبد القاهر 
دائرة النحو » فلا يقتصر على وجوه الإعراب وأنواع الحمل من إمية وفعلية : ومن 
استعمال آدوات الربط الختلفة » ولكنه يشمل ما يدرس الآن فى عل المعانى من الفصل 


(۱) عبد القاهر الحرجاى : دلائل الاعجاز »> ص ۲١١‏ - ۲٠ل‏ . 
Syntaxe (Y)‏ 


ب 


والوصل » والتعريف والتنكر » والنقدم والتأحر » والحذف » والإظهار والإضار > 
و كشر من امحسنات البيانية والبديعية الى تضيف إل المعى »› كالمزاوجة بين الشرط 
والحزاء » و كالتقسى والحمع وتشبيه العثيل )١(‏ . 

و كا أن النظم لا يظهر ف الكلمة إلا حسب موقعها فى الحملة » ومذا الموقع تتأثر 
الصورة الى دف الأديب إلى رسمها ء. فكذلك الحملة لا يبن حسن نظمها إلا إذا 
ائتلفت بدورها مء مع جاراما فيا مدف إليه هذه الحمل من معى » ليتألف من مجموع 
ا ا و و و 
هذا لا يكون الكلام جيدا فى نظمه » أى النظم الذى يريده عبد القاهر » وإن حسات 
ألفاظه » وإن جادت كل جملة منه على حدة » لأنك تری « سبیله ئى ضم بعضه إلى 
بعض سبيل من عمد إلى لآلئ فخرطها فى سلك » لا يبنى أكثر من أن منعها التفرق » 
وکن نضد أشياء بعضہا على بعض « لا يريد لن نضده ذلك أن تجىء له فيه هيئة أو 
صورة »› بل ليس إلا أن تكون مجموعة فى رأى الععن . وذلك إذا كان معناك معى 
لا محتاج أن تصنع فيه شيا غبر أن تعطف لفقا على مثله » كقول الحاحظ : جنبلك الله 
الشبة » وعصمك من ادر ة » وجعل بينك وبين المعرفة نسب » وبين الصدق سيا » 
وحبب إليك التثبت » وزين فى عينيك الإنصاف (۲) » . فمشل هذا الكلام لا مز ية فيه 

بنظمه › ونما مزیته ف معناه ومتون لقظه (۳) » . وهو كلام لا نظم فيه › فلا فضيلة 
فيه سوى الصواب والسلامة من الزيع واللحن › ومدار الحسن هو النظم » ولا نظم ف 
الكلام « حى ترى ف الأمر مصنعا » وحى تجد إلى التخر سبيلا »> وحى تكون قد 
استدر كت صواباً )٤(‏ » ومن هنا يظهر أن النظم - وهو مدار الحسن عند عبد القاهر- 
متميز عن المعى فى ذاته جردا » وعن اللفظ فى ذاته منفرداً ء لأنه صياغة الكلام فى 
جمل متازرة على جلاء الصورة المرادة . 

وسبق أن نہنا إلى أن الألفاظ - من حيث هى ألفاظ - لا يتصور حسا إلا فى 
مزية سلبية ضثيلة هى حلوها من الغرابة والتنافر فى اانطق . أما الاستعارات والحاز 
والحسنات البديعية فمع جريانها فى الألفاظ » لا يظهر حًا إلا إذا راعينا فما وجوه 
() الرجع السابق ص ۷١ - ٠4‏ راجم الأملة ى الأسل » قسآ إل الإاز . 

(۲) فس المرجم ص ۷١‏ . 

(۳) نفس امرجم ص ۷۷ . 

. نفس المرجع‎ )٤( 


ل — 


الحمال فى الصياغة والتصوير . وهذا تلتى مع ما مهدف إليه عبد القاهر من معافى 
« النظم » فى تأليف الصورة الأدبية )١(‏ . وقد ترجع الاستعارة إلى اللفظ من حيث 
دلالته على احاز » دون نظم الكلام » ونى هذه الحالة لا قيمة ها إلا فى حسن موقعها 
من الحملة ف الصياغة ي ولكن غالبا ما يضيف « النظم » إلى جماها إذا كانت بالغة 
الإحكام . فالاستعارة فى قوله تعالى : « واشتعل الرأس شيا » » جارية فى لفظ 
« اشتعل ». ويزيد من حسشا نظم الحملة على هذا النحو» بإسناد الفعل إلى الرأس › وهو 
ف الحقيقة الشيب » وهذا وجه من وجوه حسن النظم فى الكلام » وهو متحقق دون 
الاستعارة فى مثل : طاب عمر وعينا » وكرم أصلا » وحسن وجها . ونما زاد النظم 
من حسن الاستعارة فى : « اشتعل الرأس شيا ٠‏ » لأنه « يفيد -- مع لعان الشيب فى 
الرأس الذى هو أصل المعى - الشمول » وأخحذه من نواحيه »> وأنه قد استقر به وعم 
جملته . حی م بق من السواد شی ء » أو ل ببق منه مالا یعتد به . وهذا ما لا یکون |ذا 
قيل : اشتعل شيب الر أس أو الشيب فى الرأس .. ووازن ذلك أن تقول : اشتعل البيت 
نار » فيكون المعنى أن النار قد وقعت فيه وقوع الشمول » وأنما قد استولت عليه 
وأحدت فى طرفيه ووسطه . وتقول : اشتعلت النار فى البيت » فلا بفيد ذلك » 
بل لا يقتضى أكثر من وقوعها فيه وإصابتها جانبا منه . فأما الشمول » وأن تكون قل 
استولت على البيت وابتزته » فلا يعقلى من اللفظ ألبته (۲)» + 


ومذا لم تعد قواعد الدحو لدى عبد القاهر جافة مقصورة على الإعراب كعهدنا 
ها » ونما أضحت من: وسائل التصوير والصياغة » ومقياسا متدى به فى الراعة » 
ويتفاوت نى النسابق فيه الشعراء » « وإنما سبيلى هذه المعانى ( النحوية ) سبيل الأصباغ 
الى تعمل مها الصور والنقوش ٠‏ كا نك ترى الرجل قد نهدى نى الأصباغ الى 
عمل ما الصورة والنقش فى ثوبه الذى نسج - إلى ضرب من التخر والتدبر فى نفس 
الأصباغ وى مواقعها » ومقاديرها » و كيفية مزجه هما وترتيبه إياها » إلى ما لم مهتد 
إليه صاحبه › فجاء نقشه من أجل ذلك أعجب ٤‏ وصورته أغرب »> كذلك حال 


(1) نفس المرجع ص ۷4 - ومثلها التجنيس » فهو من الحسنات اللفظية . ولكن فيا يتصل با مى » 
وعبد القاهر يحفل باللفظ من حيث دلالته عل المعى لى السياق كا سبق » أنظر التجئيس أمثلة كثيرة ووجوه 
حسنها فى آسرار البلا غة ص ٠۴‏ . 

(۲) ونظيره قوله تمالى :« وفجرنا الأرضى عيونا » ( دلائل الاعجاز ص ۷4 - ۸۲ ) وقيه أمثلة 
آخرى كفيرة . 


س ١۷١‏ س 


الشاعر والشاعر فى توخحمما معافى النحو ووجوهه الى علمت أنما محصول النظم (ا)) ۔ 

« فإذا كان ر امرؤ القيس ) ملازما ها مع تقطيع الأوصال »› فملاز مما مع الحبة 
والألفة تكون أدخل لا عالة . وهذه الواو هى المطلعة على الأسرار › فإذا قدر زواطا 
زالت البلاغة )٣۳(‏ » + 


ويذكر عبد القادر هذه الأبيات الى كثر ثناء النقاد علا » زاعمن - مع ذلك 
أن لیس وراءها کر معی : 


ولا قضينا من مى كل حاجة ومسح بالأر کان من هو ماسح 
وشدت على دهم المهاوى رحالنا ولم ينظر الغادى الذى هو رائج 
دنا بأطراف االأحاديث بيننا وسالت بأعناق المطى الأباطح )٤(‏ 


فيعيب على من لم ير فا غبر طلاوة اللفظ » فرى أن طلاوة الألفاظ فما مقرونة 
جسن النظم » فهى لا حالة تفيد الى » فتؤد ى إلى تأليف الصورة المرادة : ١‏ م 
انظر : هل جد لاستحسانهم وحمدهم » وثناتبم ومدحهم » منصرةا إلا إلى استعارة 
وقعت٬موقعها‏ » نوآصابت غرضہا » أو حسن تر تیپ تكامل معه البيان حى و صل المعى 
إلىءالقلنت-» مع. وصول اللفظ إلى السمع »› واستةر فى الفهم مع وقوع العبارة فى 


'(۱) تقس المرجم ص ٠١‏ لاد ويبدو أن عبد القاهر كان نى هذا يبذل ابمهد لى تجديد النحو ومنحه من 
القيمة ما ججب له ؛ وبخاصة بعد أن رأى جمود النحويين وماحكاتيم الفظية» ووقوفهم عند حدود إعراب 
أواحر الكلمات . ( آتظر امرجم السابق ص ۲۴ - ۲۸ )د وانظر كاك الأستاذ محمد لف الله : من 
الوجهة النفشية فى دراسة الأدب ونقده ص ۷۸ والقصل الرابع منه كله . 

(۲) وإ تما ذ كرنا مغالا"له هنا لآنه من يتبعون رأى عبد القاهر . 

(۳) عى بن هزة الملوی ± الطراق + ۲ ص ۲۱۳ ۲٠4‏ . 

. من هذا الكتاب‎ ۲٠۳ - ۲٠۲ انظر ص‎ )٤( 


— ۷ 


. »)١( الأذن؟‎ 


.ويشرح عبد القاهر لنا كيف أنه توافر فى الأبيات حسن النظم » فحسنت دلالات 
الألفاظ ى مواقعها من الحمل ›» وحسنت الحمل فى تجاورها بعضها مع بعض »› 
فاكتملت فما جو دة التأليف الى تعن على توضيح الصورة واتقالا : وهى المدف من 
حسن النظم کا يراه عبد القاهر (۲) 7 


وعلى هذا فالحسن لانظم من حيث تصويره للمعى › أو الصورة من حيث هى 
مدلول علا فى النظم » و كا يشترط عبد القاهر لحمال الصورة الأدبية تازر الحمل 
المتالفة عل معى > کى يتم مما وضع الصورة › فيتحققق الحسن ى النظم كا رأينا « 
يرى أيضا أن هناك عات تجرى نى الألفاظ » كالتطبيق والاستعارة وأقسام البديع 
دلکن لا من حيث هى ألفاظ - إذ أن الألفاظ من حيث هى ألفاظ لا تخرج عن أن 


(1) عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة ص ٠١ - ٠١‏ - يقول عبد القاهر : « أن أول ما يتلقاك 
ن محاسن هذا الشعر أنه قال : ( ولا قضينا من منى كل حاجة ) ؛ فعبر عن قضباء المناسك بأحلها » والحروج 
عن فروضها وسنباء من طريتق أمكنة أن يقصر معه المفظ » وهو طريق العموم . ثم لبه بقوله : ( ومسح 
بالأركان من هو ماسح) عل طواف الوداع الذى هو آخر الأمر » ودليل المسير الذى هو مقصوده من الشعر » 
شم قال : ( خلا بأطراف الأحادیٹ پیننا ) ٬فوصل‏ بذ کر مسح الأرکان › ما ولیه من ذ کر زم الرکاب 
وركوب الركبان» ثم دل بلفظه م الأطراف » عل الصفة الى ححص بها الرقاق لى السفر » من التصرف 
ى فنون الغزل وشجون المديث» أو ما هو عادة المتطرفين من الإشارة التلويح والرمز والإعاء » وآباً 
بذاك عن طيب النفوس»› وقوة النشاط » وفضل الاغتباط › كا توجبه ألفة الأصحاب وأئسة الأحباب › 
وكا يليق حال من وفق لقضاء العبادة الشريفة »> ورجا حسن الاياب » وتنم روائح الأحبة والأوطان» 
واستماع الہانى واكسايا من المحلان والإعوان. ثم زان ذاك كله باستعارة لطيفة طبق فيا مفصل التشبيه › 
وأفاد كثيراً من الفوائد بلطف الوسى والتلبيه» فصرح أولا ما أوماً إليه ى الأحذ بأطراف الأحاديث 
من نهم تتازعوا أحاديهم عل ظهغ ر الرواحل» وى حال التوجه إلى امازل . وآخبر - يمد - بسرعة 
السير ووطأة الظهر » إذ جعل سلاسة سير ها بهم كالماء تسيل به الأباطح . وكان نى ذاك ما يؤكد ما قبله » 
لأن الظلهور إذا كانت وطيئة »وكان سير ها السهل السريع » زاد ذلك فى نشاط الركبان » ومع أزدياد 
النشاط يزداد الديث طب . ثم قال :م بأعناق الطى » . ول يقل : بالطى لأن السرعة والبطه يفهران غالبا 
ئی أعناقهاء ويبین آمرها من هوادبا وصدورها » وسائر أجزائها تستند إلا لى الحركة > وتتبعها ى الثثل 
واللفقد ويعبر عن المرح والنشا إذا كانا ى أنفسها بأفاعيل هما غاصة لى الرأس والمتق . ويدل عليه 
بشمائل مخصوصة لى المقادع . . »( عبد القاهر الحرجانى : آسرار البلاغة ص ١۷-۱٩‏ ) . 
(۲) امرجم السابق ص ۱۹ - ۱۸ » ٠١‏ - فيد القاهر يثى على الأبيات من حيث تازر ألفاظها و جما ما 
مل تأليف الصورة الأدبية . 


— ۳۸ 


#كون أصواتاً لا توصف بالحسن أو القبح إلا من جهة تلامها فى الحروف وخفنا على 
السمع » أو تنافرها وثقلها - بل من حيث هى مسنات لفظية فى الصياغة والسياق » 
ومن القصور الوقوف فماعند جرد اللفظ ء وقد لو الكلام من هذه الحسنات اللفظية 
السابقة الى تجرى فى الألقاظ من حيث )١(‏ معانما ف الصياغة » ولكن يتوافر فيه مع 
ذلك حسن (۲) النظم › وکا أنه قد تتوافر له هذه الحسنات مع حسن النظم فيكون 
« قد قرس الحسن من الحهتعن » ووجبت له المزية بكلا الأمرين » . والإشكال فا 
توافر له حسن اللفظ والنظم أن جد من يعقل فيه عن حسن النظم » فر جع الحسن كله 
إلى الألفاظ من حيث معانما من استعارة وتطبيق ر = طباق ) وما إلہا . کا رأينا فى 
مثال من يقف عند إجراء الاستعارة ‏ فى قوله تعالى : « واشتعل الرس شيا ۲ - فى 
كلمة « اشتعل » غافلا عن حسن النظم فا (۴) . و كا فى قول ابن المعتز : 


وإنى » على إشفاق عيى من العدا لتجمعم مى نظرة ثم أطرق 


فإن القصبر النظر يقصر الحسن على اللفظ . فبرى أن هذه الطلاوة إنما هى لأنه 
جعل البظر مجمح » وليس الحسن لذلك » لأنه - إذن ‏ قصر على حسن اللفظ دون 


(۱) لابد أن نلبمظ هذا القید: « من حيث معانيما » » ويه نوفق بين مايفهم صراحة من كلام عبد القاهر 
من أن الاستعارة ”جرى لى الذظ »وهی من محسناته الى تعين على تكوين الصورة » ومع ذلك لا سن الوقوف 
عن جدودها ی پان حسن الکلام ( دلائل الاعجاز ص ۷۸ - ۷٩۹‏ )» نوفق بين هذا وقول عبد القاهر لى 
أسر ار البلاغة : « وآما التطييق والاستمارة وسائر أقسام البديع فلا شبة أن اسن والقيح لا يتر ض الكلام 
بيما إلا من جهة المعافى اللاصة» من غير أن يكون للألغاظ ى ذلك نصيب › أو يكون هما لى التحسين أو 
جلاف التحسين تصميد وتصويب »( أيرار اليلاغة ص ٠١ - ٠١‏ ) ونفهم من مثل هذا النص الأخير » ومن 
تقسيم بد القاهر الکلام إل ماهو شریف ی جوهرء) وما هو شریف پصنعته ( ص ۱۹ - ۲١‏ من نفس المر جع 
أن عبد القاهر م تكن قد نښجت مده بصفة حاسمة نظرية النظم حين كان يؤلف أسرار البلاغة ؛ وقد رأينا 
فى نظرية النظم أنه يول الصورة الأدبية كل حسنء ولا يمد بالكلام الذى لا يتآزر لتم هذه الصورة » ويقمم 
فيا الكلام إلى حل الغظه وممناه وجمن لنظمه - (أنظر شرحنا لنظرية النظم فا سبق ؛ وانظر كذاك دلائل 
الإعجاز ص ۷۷ - ۷۹) وثرجج لمذا ولآدلة أخرى يضيق المقام هنا عن ذكرها أن أسرار اليلاغة سابق ى 
التأليف عل دلائل الإعجاز . 

(۲) كا بين عبد القاهر فى الأبيات السايقة ى ابميسل » وولا قضينا من منى كل حاجة » ٠‏ « وسسج 
ٻالأر کان من هو ماسح » +« وشدت عل دهم المهارى رحالنا ۾ « ولم ينظر الفادى الذى هو رائح » إلخ ... 
نار هامش ص ۲٣۷‏ من هذا الكتاب . 

(۴) آنظر ص ۲٠۳ - ۲٠٣۲‏ من هذا الکتاب . 


— ۹ 


النظم » وإنما حسن ليت اسن النظم فبه . وذلك لأنه « قال أول البيت : وای حى 
بحل الم ی فول  :‏ لتجمح ۲ › م قوله « می ۲ › ثم لنه قال « « نظرة » ولم يقل 
النظر » مثالا : م فی قوله و ای ترت افا :وی 
اعراضه‌بین اسم إن وخر ها بقوله : ٠‏ على إشفاق عيى من العدا» . 


وإن أردت أعجب من ذلك فا فا ذ كرت لك »› فانظر إلى قوله : 


سألت عليه شعاب الى . حن دعا آنصاره » بپوجوه کالدنانر 


« فإنك ترى هذه الاستعارة - على لطفها وغرابما - إا م ها الحسن ء وانہى 
إلى حیٹ انہی « عا توحى فى وضع الكلام من التقدم والتأحر » وتجدها قد ملحت 
ولطفت عمعاونة ذلك ومۇازرته ها . وإن شككت فاعمد إلى الحارين والظرف » فأتزل 
کلا منہما عن مکانه الدى وضعه الشاعر فيه » فقل : سلت شعاب الحی بوجوه کالدنانر 
عليه حمن دعا أنصاره » ثم أنظر كيف يكون الحال » و كيف يذهب الحسن والحلاوة. 
و كيف تعدم أرعتيك الى كانت » و كيف تذهب النشوة الى كنت تجدها )١(‏ » . 


فصياغة النظم هى الى تؤثر التأثر المعتد به فى « الصورة الأدبية » الى ھی کالنقش 
والصياغة . كما سبق أن شرحنا . وإنما يعنى باللفظ فى النظم لتأليف أجزاء هذه الصورة 
الى لا تكتمل إلا بدقة الصنع فى ذلك النظم » » وباحتيار الألفاظ » ووضعها ى مواضعها 
املائمة ها فى الحمل » ووضع الحمل بعضما إلى جانب بعض » ليشا كل بعضما بعضاً » 
فيم تأليف هذه الصورة . وقد عبر عن هذا صاحب المثل السار - وهو فى رأيتا من 
تابع عبد القاهر نى نظريته ى النظم - أى فى الاعتداد بالصياغة من حيث دلالما على 
الى » فقال : « اعل أن المرب كا كانت تعتى بالألفاظ فتصلحها ونمذما . فإن 
المعانى أقوى عندها » واكرم علا > وأشرف قدرا قى نفوسا : فأول ذلك عنايتا 
بألفاظها » لأنْہا لما كانت عنوان معانبا » وطريقها إلى إظهار أغراضا › أصلحوها 
وزینوها وبالغوا فی سيا › »> ليكونءذلك أوقع ما نى النفس » وأذهب با فى الدلالة 
على القصد . ألا ترى أن الكلام إذا كان مسجوعا لذ لسامعه فحفظه › وإذا م يكن 
مسجوعا لم بأئس به آنسه به فى حالة السجع ؟ فإذا رأيت العرف قد أصلحوا ألفاظهم 
وحسنوها . ورققوا حواشما وصقلوا طرافها › فلا تظن أن العناية إذ ذاك إنغا هى 


(۱) عبد القاهر الحرجانى : دلائل الإعجاز > ص ۷۷ = ۷۸ . 
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بألفاظ فقط »> بل هى خحدمة منم للمعانى . ونظر ذلك إبراز صورة الحسناء فى الحلل 
الموشة شية والأثواب الحر ة » فإنا قد نجد من المعانى الفاحرة ما يشوه من حسنه بذاذة لفظه 
وسوء العبارة عنه )١(‏ » . 


والوصول إلى هذه الصورة قد يكون بنظم الألفاظ وحدها » وذلك إذا كان 
الكلام جاريا على الحقيقة . وى هذه الحالة يكون الانتقال مباشرة من الألفاظ إلى 
معانما الموضوعة . ولا تفاضل ف العبارات فى التصوير - إذن - فى رأى هؤلاء › إذا 
القت مفرد أا حن تكرت هذه امقر دات من يل ا لر ادف + ٭ طلز أن قاثك 
E‏ 
المعی فی غر صورته الأول › ولا آن يقال : آبرزه فی معرض سوی معرضه »› ولا 
شيثا من هذا الحنس . وجملة الأمر أن صور المعانى لا تتغر بنقلها من لفظ إلى لفظ › 
١‏ حی یکون هناك اتساع ومجاز » وحی لا یراد من الألفاظ ظواهر ما وضعت له فى 
اللغة » ولكن يشار عمعانما إلى معان أخرى (۲) . 

وی الحال الأخبرة - وهى دلالات الكلام بضروب الحاز من كناية واستعارة 
وعثيل ‏ لا يصل المرء إلى الغرض بدلالة اللفظ وحده › « ولكن يدلك اللفظ على 
معناه الذى يقتضيه موضوعه فى اللغة » ثم تجحد لذلك المعنى دلالة ثانية تصل ما إلى 
الغرض () » فى قولحم : «كثير رماد القدرء أو قول : « بلغی آنك تقدم رجلا 
وتۇخر أحری » » وکذا : و رأیت أسداً» ترید به رجلا شجاعا »› نی ذلك کله 
تنتقل من دلالات الألفاظ الوضعية إلى المراد » وهو معنى الكرم ى التمبر الأول » 
والر دد بین أمرين فى التعبر الشانى » وتشبيه الشجاع بالأسد على سبيل المبالغة فى 
عدم القيز بينهما فى التعببر الثالث » وفماجميعها ينتقل المرء ء من اللقظ إلى ا مهوم » 
وهو المعى الوضعى للغة “م من هذا المعنى إلى معنى المعى . والمعنى الأول - وهو 
امحازی - مثابة الوشي والكسوة للمعنى الثانى الذى قصد إليه عن طريق معى المعى . 
وال الثانی ہو الذی کسی ذلك الوشی امجازی › وحلی به )٤(‏ . وهذا کله ما لم 


(۱) نصر الله بن محمد بن عبد الكرم ( المعروف بابن الأثير ) الئل السائر ص ۲٠۲‏ . 
(۲) عبد القاهر الحرجاف : دلائل الاعجاز ص ۲٠٤‏ . 

(۴) تقس المرجم ص a!‏ 

. ۲٠4 - ۲۰۲ نفس المرجم »> ص‎ )٤( 
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يتغر النظم بتقدم أو تخر > أو زيادة أو نقص .. فإذا تغر » فلا بد أن بتأثر المعنى ` 
وتتأثر الصورة )١(‏ . 


والصورة الأدبية الى يتعاون فى تأليفها لجاز والنظم هى مدار الحسن عند عبد 
القاهر » كا رأينا . خهل يقف عبد القاهر فى تقوم الصور الأدبية عند حلود الحال 
امحض » دون قصد إلى شرف المعنى فى ذاته ؟ يبدو أن الأمر كذلك . فقد نمى عبد 
القاهر على من يرون الحسن فى الحكة الساثرة » والحلق السائد » لا يتجاوزون هذه 
الحدود (۲) . ولم يذ كر عبد القاهر سوى الصورة الأدبية أساسا للحسن » وهى الى 
يتوافر فا حسن النظم » سواء اشتملت على حككة أم لا . ولا يشترط عبد القاهر غابة 
اجماعية أو حلقية للكتاب . ومى حسنت الصورة الأدبية باستكال حسن النظم > 
وحسن الألفاظ ى مواقعها » فقد حسن الكلام (۳) . 
حقا قد مدح عبد القاهر الشعر بأنه كان ديوان الحكة عند العرب » ومجى عر 
امقول والألباب » وأنه الذى قيد على الناس العانى الشريفة )٤(‏ .. وقد قسم معا 
الكلام إلى ما هى شريفة فى الحوهر وشريفة فى الصنعة »> وأن الأولى حر من الثانية () 
ولکنه يعود فبرى أنه ليس على الشاعر أو الرواى عيب إلا فى القصد : فرب هزل 
صار آداة فی جد » و کلام جری فی باطل ثم استعین به عل سح » کا آنه رب شی ۔ 
خسیس توصل به إلى معنی شریف . وقد استشېد عمر - حن أراد أن يقسم حللا 
ت له من المن بين الصحابة - ببيتن لعمارة ابن الوليد ٠:‏ 
أسرك. لا صرع القوم نشوة خروجی ما بالا غر غارم 
بریثا کأنی قبل لم أك ممم ولیس الحذاع مرتضى نى التنادم 
(۱) امرجم السابق ص ۱۹4 - ۱۹٩۰‏ و ص ۲۹۲ - ۲۹۸ من هذا الكتاب . 


(۲) أنظر ص ۲۰۹ - ۲٠۷‏ من هذا الكتاب . 
(۴) ولمذا حك بحسن الصورة لى أبيات : « ولا قضينا من مى إلخ آنظر ص۸ ۲۹ - ۲۹۹ من هذا 


. ۱۲ عبد القاهر ال حرجا : دلائل الإعجاز ص‎ )٤( 
 باتكلا من‎ ۲٣١ -أنظر تعليقنا عل المامش رقم (۱) من هذا ص‎ ۲١ - ٠۹٩ (ه) آسر ار البلافة ص‎ 
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يريد هما ألا خدع فى عدل القسمة » وهو معى حق : على أن أبيات ابن الو ليد 
قد قا ما فی يلس شراب خمر . وعلى العکس رب کلمة حق رید ہا باطل » فاستحق 
علا الم » إذن فالکلام فى ذاته حکم ماله على حسب صورته الأدبية » وأما 
استعماله فيتغر من موقف إلى موقف › ومن قصد إلى قصد »› فيحسن هو - بحسب 
القصد ی ال ور هو غه ر یال آر ع . فلا ينيغ أن يتوقف الحكم 
على الكلام - إذن _ إلا على القدر الدالم له > وهو جمال الصورة الأدبية . 


ولا يشرط عبد القاهر سوی صدق الکاتب فی تعبر ٥‏ › فھو يرجح رأى القائلن 
بالصدق . والصدق - وهو القدر الحوهرى المشرك .من الفن والحلق س لابد منه 
لاعتبار العمل الفنى > مهما اختلفت المذاهب فى الأدب ورسالته(۲) . على أن عبد القاهر 
کان یرجح آحیانا يبن ضرورة الصدق » وبين مجاراة الأخحرين فی تحبذ الإبداع 
والإغراب على حساب الصدق » كا رآینا فما سبق (۲) . 


وعلى الرغم من أصالة عبد القاهر فيا سقناه له من آراء فى النظم » قد تأثر بآراء 
کشر من سابقیه » وحدا حذوهم فی الاعتداد بالصياغة» وأنْما نظر التصوير والنقش(٤)‏ 
و كانت جل آفكاره داثرة حول هذه الصياغة . وقد أفاد إفادة كبرة من أنصار 
أصحاب اللفظ وتر جيحه على الى » ومحاصة الحاحظ »› فى كتب الحاحظ › بذور 
لأفكار عبد القاهر جميعها » ولكن تجلت أصالته بعد ذلك فى ثورته على معاصريه : ممن 
اشتطوا فى نصرة اللفظ حى غفلوا به عن الغاية ء ومن اعتدوا ما يروقهم من معى أو 
من حسن مجازی فى الألفاظ › مغفلن أمر الصورة الأدبية . وكان لعبد القاهر فضل 
لا یدانیه فيه ناقد عرلی ی توثیق الصلة بين الصياغة والمعى » وئ الاعتداد ى ذلك 
بالألفاظ من حيث دلالبا وموقعها » مجازية كانت أم حقيقية » وبيان تأثرها فى 
تأليف الصورة الأدبية . وبالرغم من أن عبد القاهر قد ثار على اعتبار الألفاظ من 
حیث هی ألفاظ » لم يدانه ثاقد عرلى تى بيان قيمة الألفاظ وصللما بعملية الفكر اللغوية › 
وتأثر ها فى الصورة الأدبية » وله فى هذا الميدان » وفى النقد بعامة » أصالة جدير ة 
بالتنویه سا 
e‏ 

(۲) انظر ص ۱۷۰ - ۱۷۲ من هذا الكعاب . 

(۳) راجم ص ۲۲۱ - ۲۲۲ من هذا الكتاب . 
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و کان الدافع الدیی جليا عند عبد القاهر نی عثه فما محث فيه من قبله من نقاد 
العرب فما موه : اللفظ والمعى . و كانت معاير هؤلاء النقاد فى حسن اللفظ والمعى 
مختلفة كا رأينا . فبعضمم يعد حسن الكلام فى معناه » و يقصد بالمعنى الحكة أو الطرفةء 
أو التعبر عن خلق (۱) سائد . وآنحرون یرون ی المعى آنه ما تم به ااقصد (۲) من 
الكلام . . وقد عزا الحاحظ الحسن للالفاظ » ولكن يفهم من كلامه د ف مواضع حتلفة 
٠‏ 'أنه يقصد الصياغة » وملاء مة الألفاظ لتصوير المعى > ھا بنا ذلك من قبل (۳) . 
وهذا معلى قريب كل القرب ما آراده عبد القاهر فى نظرية النظم الى شرحناها . 
ففما يولى عبد القاهر الصياغة كل الأهمية . من حیثٹ تصو برها للمعی . واستعانما فی 
ذلك بالألفاظ فى صطلما بعضما ببعض فى داخل الحملة الواحدة » ثم بالحمل فى تماونما 
على تأليف الصورة . فالألفاظ عند عبد القاهر لا قيمة ما فى ذانبا على انفراد »> وإن 
a‏ تتكون مما تلك الصورة . وهى فى مواقعها من الحمل 
` توصف بالحسن والقبح . و کن یراعی ی تقوم الحسن والقبح أثرها فى مجموع الصورة 
eS‏ 
أما المعنى تى ذاته - مجر دا من ملابساته فى الصياغة - فأمر عام غامض عكن أن يرز 
فی صو رلا عداد ما » ولا يصح أن یتفاضل به کلام على کلام . وہذا تکون قد 
نضجت فى محوث عبد القاهر مسألة الصياغة والمحى أو الشكل والمضمون »› أو الفكر 
وقالما الفنى » وإن كان عبد القاهر - شأنه فى ذلك شأن نقاد المرب م يقصد إلى 
الفكر ة ئى وحدة العمل الفبى بوصفه كلا . وإنما قصد إلى الصورة الأدبية المغر دة الى 
يتكون العمل الأدلى من مجموعة مها . 

ومسألة المادة والشكل » أو المضمون والشكل » استنفدت كثر ا من جهد الباحشن 

فی عل الحمال . فهل ينحصر الحمال فی المضمون وحده » أم نى الشکل وحده » آم ی 
المضمون والشکل کلہما؟ . 

والذى بجحب مراعاته أولا هو تحديد ما يراد بالمضمون والشكل عند فلاسفة عل 
الحمال . فقد يريد أحدهم بالمضمون ما يريده الآخر بالشكل . وأقرب الاراء الحمالية 


(۱) انظر ص ۲۲۳ وهامشها من هذا الكتاب . 
(۲) انظر ص ۲۵4 - ۲۵٣۵١‏ وهوامشبا من هذا الكتاب . 
(۳) انظر ص ۲۰۹۹ - ۲٥۷‏ من هذا الكثاب , 
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إلى الإدراك العرنى ما كان عند « بندتو كروتشيه » من علماء الحمال الإيطاليين » حيٹ 
بقصد بالشكل قوة التعببر والقدرة الممثة للأشياء» أو المصورة هاء بتكوين الإحساسات 
والمشاعر فى حلتى الفنان )١(‏ . والعملية الفنية لا يتصور فما الفصل بان وضوح الصورة 
الفنية والتعببر عنما بالرسم أو النحت أو الكلام . فليس صحيحا ما نسمعه تمن پزعمون 
أن لد هم أفكار كشرة هامة » ولكنهم لا يصلون إلى التعبير عا › فو فى الحقيقة لو كانت 
لدبم هذه الأفكار لصاغوها فى كلمات جميلة عذبة فى المسامع » فدلوا بذاك علا . 
فإذا بدت الأفكار مستعصية هزيلة »> حن یریدون التعبر عا »› فذلك لأنها واهنة 
هزيلة ى وضوحها ئى أذهام . وليست الأشياء والصور من الوضوح نى ذهن العامة 
مثل ما هى من الوضوح فى ذهن الفنان . ولیس من الحق آن يقال إن كل الناس 
يستطيعون أن يتخيلوا الصور الى ر مها « رفاثيل » أو المعانى الى تحدث عا « دانته » . 
فإن الفنان ير مم بذهنه کا يصور الشاعر بفکره . وإدراکھما عميق شامل لا يتاح 
لكدر من الناس (۲) . 

و « بندتو کروتشیه » محدد المضمون بأنه الأحاسيس > أو الناحية الانفعالية قبل 
صقلها صقلا جماليا » وأما الشكل فهو صقلها › وإبرازها ف تعبر عن طريق النشاط 
الفكرى» وعلى هذا بأى بندتو كروتشيه أن تكون الحقيقة الحمالية حصورة ق المضمون 
أی فی جرد الإحساسات > کہا بای ن تکون كذاك فى مجموع الشكل والمضمون ٠‏ 
أى ى الإحساسات مضافا إلا تعبرات » لأن قوة التعببر لا تضاف إلى حقيقة 
الإساسات » وإنما تصقل الإحساسات وتتكون بوساطة تلك القوة »> وتظهر 
الإحساسات فى التعبر . كا يوضع الماء فى المصفاة » فيبدو من الناحية الأحرى هو هو. 
ولكنه ختلف أيضا : ومن هنا كانت الحقيقة الحمالية هى « الشكل » ولا شى ء سواه . 
ولا قیمة ی الشکل عند « بندتو کروتشبه » بالکلمات مفر دة من حيث هى مادة التعب . 
ولا من حيث الحرس والصوت منفصلن عن المعى والصورة (۴) . 


Benedetto Croce : PEsthétique, op. cit. Pp. 93-94. (۱) 

(۲) المرجم السابق ص ٩‏ - ۱۱ تارنه بعد القاهر لى التلازم ببن‌الالفاظ والعانى نى عملية الكتاب 
وتصويره فا قلا من شروح . 

(۳) قارنه بعبد القاھر حیث لا یعتد بالألفاظ من حیٹ هی‌آصوات فا شر حنا من رأيه فا سبق ص 
۲٣۱ - ۹‏ من هذا الکتابر , 
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وليس معنى هذا أن المضمون فضلة »› إنما هو نقطة البدء الضرورية للتعببر » ولكن 
ليس هناك من فاصل بين حصائص المضمون وخصائص التعبر . حيث كن الانتقال 

من أحدها إلى الآحر" )١(‏ : « قد يكون المضمون هو ما بعكن تحويله إلى شكل » ولكن 
ما لم یوضع ی الشکل » لا تکون له صفات محدودة » فلا نعل عنه شيا ولا صر 
مضمونا جماليا قبل . وإنما يصبر كذلك بعد وضعه عملا ف تلك الصورة (۲) . 


وأهمية المضمون - فى رأى بندتوكروتشيه - تنحصر فى التعبر عنه » أى ف 
وضعه فى شكله الحمالى » ولا قيمة له فما وراء ذلك . فلا ينبغى أن يقوم - من الناحية 
الفنية - على أساس نفسه » أو قيمته الاجماعية . وى هذا ما فيه من إقرار الحرية للفنان . 
وهذه الحرية - مهما اتسعت حدودها - مبدأ خلنى كذلك » ولكنه ضرورى للفن . 
وليس معى هذه الحرية إعفاء الأديب من المسثولية إذا استغل الغرائز الدنيثة والغايات 
المسفة لدى الدهماء » وهذا الإسفاف نفسه غريب عن الفن الذى هو طاهر ى ذاته 
ولکن مسئولیته محددها القانون فى ذلك - شأن الفنان شأن أى إنسان آخحر (۳) . 

e 

ولکن بندتو کروتشيه لا يرى مندوحة للفنان عن الصدق » أى تعبر الكاتب عن 
ذات نفسه وما فی فکره . ولکته بفرضه عليه باسم الحمال » لا باس الق » إذ 
لا يقصد إلى مراعاة الكاتب للقانون اللحلى » وإنما لمراعاته لاواجب الفى فى صدق 
التعببر وقوته » ودلالته على ماف نفسه من معان أا كانت : « فإذا كان مفهوم اأصدق 
الواجب اللحلى نى ألا يغش الفنان جاره › فالصدق - فى هذه الحالة ‏ غريب عن 
الفنان » لأنه لا حع أحداً » ونما بصور ما سق أن کان ف تفکره . فإذا کان ی 
تفکر ه اللحداع والكذب » فإن الصورة الى عنحها هذه الحقائق لا عکن أن تکون 
EU TEE‏ رة جال انان طهر جانيه الاخر »> إذا کان رجا 
كذاباً بيا » وذللك إذا عكس هذا الحانب نى صورة فنبة » أما إذا أريد بالصدق حقيقة 
التعبر عما فى التفس وقوته . فمن الواضح أن هذا المعنى الثانى لا صلة له بالإدر اك 
الحلى . فالقانون الى والحمالى المشترك بتحلى لنا - فى هذه | لحالة الأخبرة - فى 


(۱) امرجم السابق ص ۱۹ - ۱۷ قار نه بعبد القاهر ص ۲۹۰ - ۲۹۳ من هذا الكتاب . 

(۲) نفس المرجم ص ١۷‏ . 

(۳) نفس امرجم ص۷١‏ > ۱۲ - ۳إا ولا إلى هذا الاتجاه عودة لى أهداف الأدب وفلسفته ى 
النقد الحديث » الباب الثالكث من هذا الكتاب . 


EEG 


ی و ق ا . وف هذا لا تتقيد 
حرية الفنان إلا فى صدق تعره وقوته . ونى هذه الوجهة يكاد يلتى عبد القاهر مع 
کر وتشیه › کا ہما بتحدٹان کلاھما ئی توٹیق الصلة بين الشكل والمضمون › على نحو 
ما رأينا . 


ومن علماء الحمال من يقصدون بالمضمون التعبر » أو الحقيقة النفسية المتجلية فى 
التعبر وھ اھا کک وی غا غوه بالش کل ع » ويقصدون بالشکل 
المادة الغفل للتصوير الفى > كالرخحام مثلا للنحت » والألوان التصوير »> والإيقاع 
للموسیی > والأصوات للکلمات › ( وهی ليست شیا یعتد به عند کروتشیه » (۲) . 
ويندرج فى الشكل عند هؤلاء الحقائق تى الطبيعية إذا ضيفت إلى المضمون . وعندهم أن 
القبيح فى عل الحمال » هو اللجوء إلى الأرثرة اللفظية » وتنميق العبارات » ف هرج 
لا حتوی على شی ء یعتد به . 

وإنما ذكرنا من نقد بندتو كروتشيه ما يتصل اتصالا وثيقاً بنقد عبد القاهر › 
لنوضح فضل عبقرية عربية انت بعمق نظراتا فى النقد الأدنى إلى نتائج عالمية ذات 
قيمة حالدة » وما صلة بفلسفة الحمال فى النقد الحديث . وعلينا أن نوضح معا هذه 
الفلسفة TT EE‏ الأجناس الأدبية المعاصرة . 


. ه٣ نفس المرجم ص‎ )١( 
Benedetto Croce, op. cit. p. 83-94 : انظر‎ )۲( 


الباطاتاك 
الفصصسل الأول 


رأسس الحمال الفلسفية للنقد الحديث 


يقم علماء الحمال الاتجاهات الفلسفية فى الأدب والفنون إلى قسمین کبرین 
ندرج وهنا تحت النزعة المالية » والثانى يسمونه الاتجاه الواقعى . وهذا اقسم 
فلسنى لا أدنى . وإن ترك آثاره ى المذاهب الأدبية والئقدية الحدية : 


فكان من ننيجة الفلسفة المثالية أن.وجد - فى الأدب ‏ مذهب الفن للفن . كا 
كان نتيجة ها أيضا أن وجد نى النقد - المذهب التأثرى > نزعة الأسلوبن الحاص 
الى تمثلها : مدرسة النقد الحديث الأمريكية . 


وأثرت الفلسفات الواقعية فى نشأة الواقعية الاشتراكية الأوروبية › والمادية ثم 
مذهب الالتزام فى الذر دون الشعر عند الوجودين . والاتجاه الحمالى والواقعى فى 
صراع دائب › ولکنہما غالبا ما يتکاملان لدی كار النقاد » إذا نظرنا إلى 
ملاسات عصرهم ؟ 

فليس من بن المذاهب الأدبية أو النقدية ما يسمى المذهب المالى . ذلك أن الأدب 
فی جمیع مذاهبه - من كلاسيكية ورومانتيكية ووافعية ووجودية ‏ ليس ميدانه 
التجريد » إذ أنه يصور الأفكار والمشاعر والتجارب فى صور تنبض بالمياة . وخاصته 
أنه بزل هذه الأفكار والمشاعر من عالم التجريد إلى عالم التجسيد » بالوسائل الفنية 
الحاصة به » ليوحى بعد ذلك بأعمق الأفكار إعاء . 


فمن جهة نستطيع أن نقول : لا مثالية فى الأدب » إذا أخذنا المثالية فى معناها 
التجريدى » ولكن من جهة أخرى لا أن نقول إن الأدب أو الفن ق جمیع 
مذاهبه - مثالى » إذا فهمنا أن المثالية لا تقض عند حدود الواقع » بل تتجاوزه داعا » 
والواقعيون مثل غبر الواقعين فى هذا الأمر » إذ أن الواقعين يصورون الشر نى الواقع 
رغبة فى تغير هذا الواقع أو الثورة عليه . وهم .يشہون - من هذا ا 


— ۳۷۸ — 


الرومانتيكيين الذين هربون من الواقع فى عالم أحلامهم ضيقاً بالواقع > ویشہون كذلك 
دعاة الفن للفن النيِن يفتنون فى تصوير ما يروعهم قصداً إل غاية تتجاوز الواقع فى 
صورة من الصور . 


على أن من المقطوع به أن كتاب الواقعية لا يقتصرون على نقل الواقع » بل إن 
هم أصالم فى الاحتيار من هذا الواقع لغاية اجماعية وإنسانية . وقول زولا - صاحب 
المذهب الطبيعى - إن دعوته مثالية » تر إلى مثال » لا عن طريق الحم بعالم أفضل كا 
يفعل الرومانتيكيون » بل عن طريق البدء بالواقع )١(‏ ويصرح بازاك - رأس الواقعن 
الأوروبيين فى جموعة قصصه : « اللهاة الإنسانية ( طبعة عام ۱۸٤۳‏ ) أن له - من 
وراء التصوير الواقعى ‏ غاية حلقية » هى إيقاظ روح الفرد » والتعالى مخلق الحتمع › 
وإذن تكون تسمية الأدب أو النقد با مخالى أو غر المثالى آسمية مضللة . 


على آنا سنتيع - فى هذا الفصل الذى نعرض فيه لفلسفة الحمال - 

التقسم الفلسى - لا الأدنى E‏ 
جال فلسى . 

وفلاسفة الحمال يدخلون فى مفهوم المخالية جميع فاسفات الحمال قبل المذاهب 
الواقعية »> كا يدرجون فما كذلك مذهب الفن للفن › والمذهب الرمزى » إذ أن هذه 
المذاهب لا تغنى بالواقع الحاضر » وإذا صورته فلا تقصد إلى تغيبره تغير ا ثائرا كا 
يريد الواقعيون . 

ولا ريب أن المذداهب الواقعية لم تنشاً فجأة » بل ها بذور نمت فى الأدب والنقد 
من قبلهم . ومظهزها ربط الأدب بالواقع أو بالغاية فى صورة من الصور . 

فقد رأينا فى الباب الأول كيف ارتيط الأدب بغاية خلقية مباشرة عند أفلاطون › 
وغبر مباشرة عند أرسطو (۲) . 


E. Zola ; Le Roman Expérimental, P. 40-42 0) ° 


Les Romanciers Naturalistes ; P. 70 : و كذا كتابه الآخر‎ 


(۲) انظر صفحات ۲٢‏ - ۲۸ » ۷۲ - ۷۸ من هذا الكتاب . 


— ۷۹4 


وقد حرص الكلاسيكيون على الغاية الحلقية للأدب . فأدب الكلاسيكين « ينتصر 
فيه الحتق على الباطل » ويقوم فيه كل من الشر واللحر تقوعاً دقيقياً » )١(‏ ويقول 
لابرویر الكلاسيكى : « حيا تسمو القراءة بفكرك . وتلهمك مشاعر النبل وعلو 
الهمة » فلا تبحث عن قاعدة أخرى للحكم على الكتاب › فهو حينئذ طيب » خرج 
من ید صناع (۲) » . ولكن اللعلق هنا بتبع مبادىء عامة > كا يعالج الأدب مواضيع 
صالحة لكل زمان ومكان . محيث لا تمس النظم السائدة لدى سواد الكلاسيكين . 
وهذا كان الأدب الكلاسيكى أدبا عافظا » جامدا فى مضمونه . فكان أدب هؤلاء 
ونقدهم - وإن راعی اللحلتى التقليدى دون ما أراده الواقعيون . وعند الكلاسيكيين 
أن الحمال هو هو نی کل زمان ومكان ء كا آن النظم المستقرة لدم ف عالمهم ليس 
فى الإمكان أبدع ما » وإن قصدوا أحياتاً إلى ترقيعها أو ترميمها . 

وى أواحر العصر الكلاسيكى خحطت الفلسفة الحمالية خحطوات واسعة فمهدت ‏ 
من ناحية - للثورة الر ومانتيكية على سس جمالية جديدة . 

والرومانتيكية مذهب اثر » وهو طليعة المذاهب*الحديثة )١(‏ » وى الرومانتيكية 
تراءعت اشتراكية على نحو ما » نى دعوة « سان سيمون » وأتباعه » على الرغم من › 
طاہعها ال حالم »> ولكنا مهدت للزعة الواقعية . وللرومانتيكية كذلك طابع مثالى مبى 
على أسس جمالية » مها نسبية الحمال » واستقلال الحمال » كا دعا إلى ذلك 
« دیدرو ۲ › م « کانت » . 

وقد أثر كانت بعد ذلك - نى مذهب الفن للفن وفى نقاد ذلك المذهب أبلغ 
تأثر » وبلغت الزعة الحمالية قمة تأثر ها نى نقد بندتو كروتشية » وف الرمزيين › وى 
مدرسة النقد الحديغة الأمريكية » وكان من نمرات الزعة الحمالية أن قام المذهب 
التأثرى فى النقد . 

ونما = فى نفس الوت - الاتجاه الواقعى » الذى وجدت بذوره الأولى لدى 
ديدرو » ون بعض آراء هيجل › م فى الفلسفات الواقعية والتجريبية . 

Boileau : Epitres, IX, Vers 48-49 (۱) 


La Bruyère : les Caracteres, 1, 31 (۲)‏ 
() آنظر كتا : الرومانتيكة : الباب الثالث كله . 


ب ۳۸۰ — 


ولاحتلاظط الآراء الخالية أو الحافظة بالآراء ااواقعية لدى رواد الامجاهين › رأينا 
أن نعرض آراء أولثك الفلاسفة الرواد للفلسفة الثالية » م من تلاهم من أصحاب 
از عات الحمالية حى العصر الحديث . موجزين القول فى صداها ى النقد ومذاهبه ء 
لکى نتحدث عقب ذلك ة نى المذاهب الواقعية من أوروبية ومادية » ووجودية » حى 
نستخلص من هلهو الدراسة الفلسفية نتاتجها فى المعاير الحمالية العامة المشر كة بيلها 
جميعا . ومذا سنبداً بالحديثعن الفلاسفة الذين مهدوا لانظريات الحديثة على حسبه 
ملہج تار ی » وهم « دیدرو » » و « هیجل ۲ » و « كانت » » مشبرين إلى أثرهم 
فى النقد ومدارسه »وذلك فى حديئنا فى الفلسفة المثالية - لننتقل عقب ذلك إلى المذاهبه 
الواقعية » ثم خم بعرض التتائج ا لحمالية العامة ذه الدراسات الفلسفية . 


١‏ الفلسفة الغاإبة 


هذه القلسقة روادها ودعاا 2 وسنعرض آراءهم ف علاقة الحمال با )عة ¢ وف 
طبيعة الحمال » ونى التفريتق بن الحمال والمتفعة فى عالم المادة » لنبعن وظيفة الحمال 
الفنية » م علاقة التعة الحمالية بالنفس والإرادة . 


١‏ - ویعد الکاتب والفیلسوف الفرنسی : دیدرو ( ۱۷۱۲۳ - ۱۷۸٤‏ ) من أوائل 
من عالوا هذه المسائل على تحو مهد لانظريات الحديثة بعده . فهو ام بتبع أفلاطون فی 
تفسير الحمال تفسيرا ا ميتافزيقياً › > على حسب انعکاس الحمال الأزلى فى الأشياء › 
واوا ئی حظھا من اال عقدار هذا الانعكاس فہا Yo‏ الحمال فى الأشياء عل 
"مثالية الحمال اللحالد > كا شرحنا من قبل نى فلسفة أفلاطون » إذ لم يعد هذا التفسبر 
ا لمحا نى من ية ي تعر يدرو . وقد استعرض ديدورمسألة الحمال واختلاف الناس 
فيه ۰ على حسب أعمارهم ( أو على حسب العصور ودرجات المدنية منذ أقدم عهود 
_الإنسانية حى اليوم . و هذا أدرك دیدرو ‏ إدراكا غر محدد المعالم - تأثر العصور 
التارخية ودرجة المدنية فما فى إدراك الحمال وتحديد معتاه )١(‏ . وق هذا خحروج على 
"ما كان قد استقر عند الكلاسكيين من إطلاق معنى الحمال وعمومه . 


: انظر‎ )۱( 
Diderot : Traîté du Beau, Essai sur la Peinture, dans : Oeuvres éd. de la 
Pléiãde, p. 1134, 1166. 


~~ AY — 


وقد آقام دیدرو معنی الحمال على إدراك العلاقات بن الأشياء والأجزاء » فعنده 
أن الحمیل « هو.الذی معحتوی - نی نفسه ونی خارج نظاق الذات - على ما يشر فى 
إدراك المرء فكرة العلاقات » والحميل بالنسبة لى هو الذى يشر هذه الفكرة ٠ )١(‏ . 
ٺم يفرق بن ما هو جميل وما هو لذيذ » فيخرج من نطاق المحمال ما يصل إلى إدراكنا 
عن طريق حاستى الذوق والشم كالأطعمة والروائح » فإن إدر اك العلاقات فما لا يو صف 
بالحمال » وإما يقال نما لذيذة » وطيبة » إذا استطاما . ومعنى العلاقات أنا لا نستطيعم 
أن ندرك الحمال فى الشىء دون أن تقض على ما محفة من قران أخرى . قنى الأدب - 
مغلا - لا ينبغى أن نقول إن الكلمة أو الحملة جميلة » دون أن نقف على موقعها قى 
الحمل » وفى القصة أو المسرحية أو القصيدة » وف الموقف العام ... وأما هى فى ذاتّما 
فلا ينبغى أن توصف مجمال أو قبح » إذ بدون الوقوف على العلاقات لا بمكن أن محكم 
على النظام والتناسب » والتناسق والملاعمة » وهى المعانى الى تدفعنا إلى إدراك الحمال ف 
الشى ء الحميل (۲) . وإذن لا وجود لشىء جميل جمالا“ مطلقاً . 


على أن هناك من الأشياء ما. هو جميل فى ذاته »> وهو ما يشر فكرة الحمال عن 
طريتق إدراك العلاقات . فالأشياء الحميلة فى ذانما لا تحتاج إل من یتأمل فہا کی يوجد 
فا صفة الحمال عن طريق تأمله ما > بل هى جميلة وجد الناس أم لم يوجدوا 2 
فاللوحات الفنية فى محف « اللوفر » .طلا - جميلة فى ذانما تأملها الناس أم ل 
يتأملوها »> حى لو لم يرها إنسان » ويقصد بالناس من هم على قدر من السرة والمدنية ء 
ومن قاموا بتجارب فنية فى دراسة العلاقات محيث مكن أن تشر فيم هذه اللوحات 
مثلا فكرة الحمال » إذ من المقصور أن لا يعدها آخرون جميلة » أو يعدوها قبيحة › 
لهم ليست مم دراية أو دراسة تمكنهم من الإدراك الحالى . 


ثم هناك الحمال المدرك أو الحاص النسبى » وهو ما يقف عليه المرء فعلا > 
ویشعه فی موضعه ا ملام له من عمله القن . نمثلا : حن تار الرسام لوحته » لا يلجا 
إلى أجمل الأشباء نى الطبيعة لر مه » ولكنه يلجأ إلى ما يلام منظره وموضوعه » فقد 


(۱) نفس المچع الساہق ص ١١۲١١‏ . 

(۲) المر جم السابق ص١١١١‏ > ۱۱۲۹ - ٠ ١٠۳۰‏ قازنه ما يفهم من نظرية عبد القاهر الح ر جای ى 
النظم کا شر تاها ى هلا الكتاب . فهى اة عل العلاقات بصفة عامة فى -حدود الصورة الأدبية اب مز ئية كا 
پیا س ۲۹۱ وما یلہا من هذا الکتاب - ثم بأرسطو ص ۷٩‏ - ۸۰ من هذا الكتاب . 


EE E 


وصور ى لوحته شجرة السنديانة مثلا » ويرك الورود . والورود ف الطبيعة أجمل من 
السنديانة » ولكن السنديانة فى لوحته أجمل لملاءما . ويقاس على ذلك التشبہات 
والصور فى الأدب » لاتختار على أساس جناما فى ذانما » ولكن لا يتطلبه موقعها من 
جملة العمل الأدلى . وكل شىء على حسب درجته النسبية هذه »> كها أنه كذلك فى ف 
أشكال الطبيعة مى تثلها الفنان » حى إن الأشكال الى تبدو قبيحة ى الطبيعة هى فى 
الحقرقة جميلة ف موقعها )١(‏ . 

والعمل الى - عند ديدرو ينبم من الواقع » ويستمد من الواقع عناصر وجوده 
العامة . ولكن ديدرو لا محدد ءوقفه فى ذلك تحديداً حاسماً : فتارة يفهم من كلامه 
أن الفنان لا محا كى الطبيعة » ويلحظها عن قرب : ١‏ فن الناس من يتوافر هم = مح 
الرصانة والصرامة - المدوء وإمعان النظر فى الطبيعة › وغالباً ما يعرف هؤلاء ‏ 
حرا من سواهم م الأوتار الرقيقة الى جب العزف علا » فيشرون الحميا ف سواهي » 
دون ان تبن منم آماراتها (۲) . وثارة أخرى ينص ديدرو على أن محرد محاكاة 
الطبيعة وحدها غر کاف ۰ إذ لابد من الدراسة والحرة »> والوقوف على تاريخ 
الفکر (۳) . والفنان خالق غبر مقلد . فإنتاج الفنان الشخصيات ‏ خحيالية أو مثالية _ 
مبنى على إدراك الفنان حلة علاقات متفرقة ى الطبيعة فى كشر من الأشخاص › 
ولا وجود هما محتمعة إلا فى الفوذج الذى صوره . فالفن مجمل الطبيعة » ويبدو كأنه 
يضرب الئل كى تحاكيه الطبيعة » ولا محاكيها . والفنان لا يقتصر على رسم الواقع 
المباشر لظواهر الأشیاء » ولکنه يعر عا هو جوهرى )٤(‏ فا . 


(۱) تفس المرجم ص ۱۱۲۹ - ١١۴١‏ ؛ ۴ - ١١٤١١‏ »> ونظرة ديدرو هذه إلى الطبيعة توافق 
نظرة ۾ روسو » . وهى مقدمة لئفس النظرة عند الرومانتيكيين ف) بعد ء يقول ديدرو : و ليس فى صنع الطبيعة 
من حطأً » و کل شیء جمیل أو قبیح له سببه > ولیس بين جميم ا لموجودات موجود واحد على غير المالة الى 
بجحب عليها » ص ١۱4١‏ من نفس المرجع ويعارف ديدرو بعد ذاك مهلا بكل الأسباب والآثار لكل هذه 
الأشكال . 

(۲) نفس المرجم ص ٠۲٠١‏ » وانظر كلك ص ٠٠۱١۸‏ . 

(۴) راچ ص ۱۱۹١ ۰ ۱۱٤۹‏ من نفس المرجم . 

(4) نفس المرجم ص ۱۰۴4 - ۱۰۴۹ ۰ ۱۱4۱ - ۱۱٤۲‏ - وسبق أن پینا آن آرسطو ی نظريته فى 
انحا كاة م جلها جرد تقليد لاطبيمة » بل احا كاة عنده ععث عما يكل الطبيمة بوسائل الطبيمة » أنظر ص cf‏ 
٥۸ - ۷‏ من هذا الکتاب . 
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أيتعلق الحمال وتعبير الفنان عنه بالعقل وعلية الإدراك › أم بالإحساس والعاطفة 
والذوق ؟ يتردد فى ذلك . فحينا يرى أنه عملية فكرية »> كا يفهم من النص السابق 
الذى أوردناه له » وحينا آخر يرى أنه لابد من الإدراك من الحميا الفنية الى بدو ا 
لا عبقرية نى الفن » وهذه الحميا تستلزم رهف الإحساس وقوة العاطفة )١(‏ . 
ويدو أنه يرد من الفنان أن يكون قوی الذوق والعاطفة > ولكن ى حن التعبر الفى 
جب أن يغلب عقله وإدراكه نى نقل النجربة وفى تصويرها» إذ أن العاطفة المشبوبة »> 
كالإحساسات الحادة » عیاء حرساء لا تبن عن نفسها . وکأن رأی دیدرو - غر 
الواضح فى هذه الناحية - نواة لا سيفصله بندتو كروتشيه من ضرورة ثيل العاطفة 
قبل حاو لة التعبر الفى عنها »> كا سنتعرض له بعد قليل . 


وكا فرق ديدرو بين الحمال واللذة كا قلنا فا سبق (۲) » حلر كذلك من الحاط 
بين الحمال والمنفعة . فحن تعجب بالأشياء ماما » دون أن يدخل فى ذلك الإعجاب 
فادہا لنا . فنقر مجمال ما فى الطبيعة من ورود ونباتات دون أن نعرف ما ها من 
فائدة (۳) . والإعجاب بالحمال » إذن » يكون ذاتياً فى مبدثه » ولا يعبأً با منفعة : 

« وحتا ألا حدث فى كشر من الأحيان أن بجر المرء الىء النافع iS‏ 
جميل ؟ ألا يلحظ المرء أحياناً هذا التفضيل الكرم نى أشد حالات الموان ؟ فالصانع 
الكرم النفس حرص على إرضاء نفسه بصنع عمل محكم ملب عليه الإفلاس ء 
مفضلا ياه على منفعة عمل آنحر سی ء قد بغنیه )٤(‏ » . 


وعلى الرغم من تفرقة ديدرو بين الحمیل والنافع > پری مع ذلك ما يراه 
الكلاسيكيون - تبعاً لأفلاطون وأرسطو من قبل من أن « تصوير الفضيلة عغبوبة 
والرذيلة بغيضة . والمزء واضحا » هو واجب كل إنسان كرم حمل القلم أو ريشة 
التصوير أو إزميل النحت (ه) » . وعند ديدرو د أن التق واللر والحمال بيبا 


IAA CIS EV— IN CIIor EA <¢ ٠٠۸4١ فس مرجع ديدرو السابق الد كر ص‎ )۱( 
.-- ۰ 

(۲) انظر ص ۲۸۱ من هذا الكتاب , 

(۲) ا مرجع السابق لدیدرو ص ١١۲۲‏ . 

. ١١١١ نفس امرجم ص‎ )٤( 

(ه) نفس المرجع ص ۱۱۸۴ . 
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وشائج وثيقة » أضف إلى الأولن بعض الصفات النادرة الوضاءة » فيصر الحق 
حيلا )١(‏ » وقيمة الشاعر هى ف أن يصور موضوعات ذات أهية عظيمة » 
وضو عات الآباء وإلأمهات . والأزواج والزوجات والأطفال (۲) . ويعرف ديدرو 
الذوق بأنه « قوة مكتسبة بالتجارب المتكررة » ا يتيسر فهم الحق أو اللر فى 
حالة صر مہا كلاها يلا . محيث ينتج به التأثر السريع القوى )٠(‏ . وف هذه النظرة 
الأخحرة يقرب ديدرو - فى خاثيته الاجهاعية للأدب من خماعة ااواقعين , کا أنه 
مطابق لاراء الكالاسيكبين . وموقف ديدرو فريد. بين فلاسفة الفن › فليس هو 
مثالى نظرى بقدر ما هو نزعة واقعية فى كلاسيكيته » ولذا عده فلاسفة الواقعيين _ 
فا بعد - من طلائعهم بين المفكرين والفلاسفة فى القرن الثامن عشر )٤(‏ . 

وقد تأثر ديدرو بفلاسفة الإنجلز فى الحمال فى القرن الثامن عشر (ه) > کا تأثر 
فلاسفة الألان ثأثر كبر بفلاسفة الفر نسيین وکتاہم » ومن بن هؤلاء دیدرو )٩(‏ » 
ولكنہم أضافوا كشر؟ إلى ما تأثروا به من هؤلاء الفلاسفة . 


۴ - وکان للفیلسوف الال انی کانت ( ۱۸٠١ - ۱۷۲١‏ ) تأثر بالغ ف الفلسفة 
المالية للفن > كا كان لفلسفته صداها فى الأدب ونقاده فى أوروبا وأمريكا . وعى 
الرغم من آنه قد محث فی مسائل تحدث عا دیدرو . مثل الحمال . والفرق پینه وان 
اللذة والمنفعة . قد سللك - من ذلك طریقاً آحر غر الذی سلکه ديدرو ى البحث 
عن الحمال . فقد رأینا کیف کان اهام دیدرو بالحمال ئی الفن وبصاته بالواقم الذى 
وره ولگ « کانت ٠‏ ہم تی حه أولا - خصائص العمل الفۍ ى ذاته وى 


. ۱۱۹۷ نفس المرجع ص‎ )۱( 
. ۱۱۹۸ نفس المرجع ص‎ )۲( 
. ۱۱١۹۹ نفس المرجع ص‎ )۳( 
: انظر‎ )٤( 
Karl Marz, F, Engels : Sur la Littérature et PArt, Textes Choisis., Paris 1954 
Pp. 224-226. 
: (ه) لا حال هنا للاطالة فى ذلك » أنظر ملا‎ 
W. K. Wimsatt and C. Brooks : ary Criticism Pp. 476. 
: تم‎ ٠ ۳۸۱ المر جع السابق ص‎ )٩( 
K. Marx, F,. Engels, op. cit, p. 222-223, 
Bertrand Russel : History of Western Philosophy, London : 1948. p. 728-731. 


— A0 


داخله . فكل عمل فى ذو وحدة جوهرية فنية » فا نفسها تنحصر الغاية منه . 
ووكانت » ينكر نظرية أفلاطون فى الحمال اللحالد وانعكاسه فى الطبيعة . ومحاكاة 
الفنان على قدر موهبته لا يتيسر له من صور هذا الانعكاس وعنده أن العمل الفنى 
له بنية ذاتية » وحاله فى هذه البنية . دون نظر إلى مضمو نما أو اينما . 
ويعد « كانت » مؤسس الفلسفة المثالية الأ ائية » ومن ن أعظم الفلاسفة انحدثين . 

بل کشر ما یذ کر على آنه اکر فیلسوف حدیثٹ و ا کان ف ا 
العاطفية الحالية › يناهض ما الفلاسغة العقليين الذين يعتمدون على الحجج العقلية 
الحافة . وميدؤه فى الاعتداد بكل إنسان على حدة _ بوصفه غابة فى ذاته ‏ صورة 
من صور إقرار حةوق الإنسان كا كانت فى الثورة الفرنسية » وكا تبدت فى مؤلفات 
« روسو » الذی تأثر به « كانت » أبلغ تأثر )١(‏ . وممنا هنا فلسفة « كانت » ى 
الحمال وطبيعته . 


ویری ١‏ کانت » أن الحكم الحمالى متاز مخصائص تفرق ما بينه وبين الحكم 
العقلى والحلى . أولى هذه اللحصائص تتعلق به من حيث صفته ومصدره ›» وهو 
أنه حکم صادر عن الذوق . وأن الذوق یصدره عن رضا لا تدفع إلبه منفعة » 
أى أن التعة الفنية لا مم حقيقة موضوعها › لاف اللذة الصسية الى تتطلب العلك » 
ولاف الرضا اللحلى الذى يتطلب تحقيق موضوعه . فالرسام يعجب بفاكهة 
آو بصو را > ولکله لا رش شتف كلها أو بيعها بوضفه فان . وثانی حصائەں الحكم 
الحمالى يتعلق به من حيث الكم والعموم ء فالحميل هو الذى يروق كل الناس 
دون حاجة إلى أفكار عامة حردة Ee I U FE hj‏ 
دون أفكار تجريدية عامة نستطيع ما ةو عه > إلا الحمال » فإننا نستطيع أن ندركه 
فی حن هو حسی > ونقومه على هذه الحال تقوعا عاماً مشتركاً بين اناس » دون 
حاجة إلى أفكار محردة Ns‏ 
منهم من الف الحوع »> ولکنه شذوذ يۇ کد كد القاعدة . وثالث هذه الحصائص من 
حيث العلاقة » أى علاقة الوسيلة بالغاية . فالحمال هو الصورة الغائية أوضوعه › 
من حي إنه ميرك فى ذلك الموضوع » دون تصور لغاية أحرى من الغايات . فكل 


¥ 
)١(‏ المرجع السابق ص ۷۴١‏ . 
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شىء اله غانة تدرك أو بظن وجردعاء ولكق الال حن فة تكفا السوال غ 
الغاية » محيث لو وجد عالم ليس فيه سوى الحمال » كان غاية ف ذاقه . وقد نظن 
أن مناك غاية من الغايات الجحمال فى الطبيعة » ولكن لا نستطيع تحديدها . فثلا إذا 
فكر عالم النبات أو التاجر أو زارع نى وظيفة فاكهة - نى إنتاجها النوعى أو فى 
قيمها التجارية - فإنه حينئذ لا يفكر ف قيمما الحمالية . وعلى الفنان - لكى يتوافر 
له الذوق الحمالى - إن يعجب بالشىء الحميل »دون أن يلنى بالا ثل هذه الخايات » 
فلا محتفظ إلا بالشعور غر الحدد بأن هناك غاية لحمال فى الطبيعة دون مضمون 
عحسوس لتللث الغاية وا و ما يدعو كانت ٠٠١‏ الفاة يدون غا ف النن - 
الجميل . وراب هذه اللحصائص يتعلق بالحكم من حيث الذاتية والمىضوعية . ذلك 
أن الحكم » بعامة » له ثلاث حالات : إما أن يكون تقريراً لحقيقة عن طريق التجربة» 
أو برهنة نظرية على قضية علمية يسلم مها ضرورة » أو محرد احال منطقى » إلا الحمال 
فإن خحاصته تقرير ما يدرك - ضرورة - إدراكا ذاتياً ابتداء » ولکنه موضوعی من 
ناحية التصور : بافراض موم الشعور به لدى ذوى الأذواق . فا لحميل هو 
ما يعترف له هذه الصفة » لأنه مصدر شعور ذانى بالرضا به » دون حاجة إلى أفكار 
وأقيسة بتطلبها الحكم الموضوعى . فإذا حكمت بأن هذه الوردة حيلة » فليس ذلك 
O‏ 
js.‏ ذلاث نتيجة لحكم ذاتى فردی > وکأنه اص صادر عن وعينا الحمال . 
yT‏ 
اللالى فما لو خحالفنا واجبنا خلقياً (ا) . 


فالحميل موضوعه متعة لا غاية ها ! ولا علاقة هما بالمئفعة الحسية . كا هو الشأن 
فى الشىء اللذيذ » ولا بالمصلحة اللللقية : كا هو الشأن ى اللسر > وتلاف النعة 
ساس حكم ذانى ابتداء » ولكته عالمى نتيجة »> كا شرحنا . فهذه المتعة لا تستجيب 
إلى حاجة من حاجاتنا . كا أن هذه العالمية فى حكم الحمالى لا تستند إلى قاعدة . 


)١(‏ تلك فكرة عامة من كتاب و كانت ۾ المسى : نقد الحم 
Critique du Jugement (Kritik der Urtheilskraft).‏ 
Lalo (Charles) : Notions d’Esthétique, p. 56-58 E. Brébier Histoire de la‏ 
Philosophie, 11, p. 558-564.‏ 
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وحكم اللحيال المبى على النوق يوازى حكم العقل ف المدركات العقلية من ناحية 
الوصول إلى مدركات حالية تشبه المدركات النطقية ولكن بدون أدلة وحجج . 
ولذا کان الحكم عالياً . على الرغم من أنه غبر موضوعى » لأن مصدره علاقة 
الأشياء محواسنا » وفى طبيعة حواسنا أساس ذه العلاقات ولا يتسبب عنها من متعة . 
فالفن مسلاة حرة » بارس فما الحيال مهنته دون قيد » فى نشاط يشبه اللعب » دون 
غابة » لان غایته فی نفسه . 


وفلسفة « كانت » ذات ت شأن فى التفريق بين المعرفة العقلية والحكم الحمالى 
المؤسس على الذوق » ولكنها بعد ذلك فلسفة شكلية » تظهر خحطور تما فى إيلاء الشكل 
كل الأهمية » وتجريده من كل خاية . وفى هذا ما فيه من حطر على الفن نفسه . 


وقد كانت فکر ة «کانت » ی الحمال قاسيةفا لجحمال اض لايتمثل سوى فى الشكل 
امحض وبتجلى الحمال المحض - عنده - فى الأشكال الى تى مها كل مضمون › 
كالنقوش وااز حارف واازينة فى شكل الأوراق » وهى أشكال لا معى هما نى نفسها › 
كا يتجلى الحمال ا محض كذلك ف الموسيى غير المصحوبة بغناء . وعنده آن الحمال 
قد مختلط مما هو ليد سيا ٤‏ كا قد تصانحب ضور الكال النائة لية فى الطبيعة والفن . 
فقد يقترن مثلا - باللحر » أو عا يبن عن غابة مثالية . ولکنه ى كلتا الحالتن 
الأخبر تن ليس بالحمال الحض » فاقتران الحميل عا هو خر مجعل الحميل غر خالص 
فی حاله > بل یکون حالا تابعاً لغره . وقد يساعدنا - نحن - اقتران الحميل بالحر » 
ولکنھما ئی اقترانہما لا يساعد كلاه الآخر إِذا أمعنا فى النظر ر . 

وقد أراد « كانت » - من وراء فلسفته هذه - أن محرر الفن من القيود الثقيلة 
انى قد تفرض عليه من خحارجه » فتعوق الليال » وتحد من حريته . ومذه الحربة 
N EG E a‏ 
العمل على حسب ما تقتضى طبيعتها الصادرة عن ذات نفسها » دون تدخل مفروض > 
وى حدود هذه الحرية تفرض الطبيعة قواعدها العامة على الفن » وهذه القواعد 
الطبيعية لا حطر منها . والفنون الحميلة مصدرها العبقرية » وقد أراد « كانت » أن 


: انظر‎ )۱( 
Kant’s Critique of Jugment, trans. J. H. Bernard (London 1931) p. 81-82, 
251 jin : W. K. Wimsatt, op. cit. P.‘ 372. 


—~ AA — 


ىء للعبقرية بيتها الى تخصب فما عنحها هذه الحرية . وف هذا احصر جهد « كانت » 
فليست فلسفته سوى بدء الطريق الذى تخصب فيه عبقرية الفنان » فتؤدى واجما 
الفنى . ولم يبحث « كانت  »‏ بعد ذلك ف المحالات اللحاصة »> ولا فى العوامل 
الحارجية أو الملابسات ٠‏ الى ہا يتيسر أداء الفنان واجبه على الوجه 


SS I 
ويه إرضاء للوعى الحمالى بأن ذلك الشىء ء اميل مصدر متعة حمالية . والمرء خاضع‎ 
ھا ھی الال‎ > A تی هذا الحكم لما يشبه الأمر » ولكنه ليس‎ 
فى قضية رياضية أو طبيعية مثلا » وإنما هو آمر يقارن بالأمر اللحلى فى صدوره عن‎ 
>» الوعى الحمالى الفردى » إذ أننا نعمى هذا الوعى الذاتى الذى عضعنا فنيا  لأمره‎ 
على نحو ما قل من قبل . فالذی یفکر نی شیء حیل مخضع - إذن - له حضوعاً‎ 
قريباً من نحضوعه للعقل حن يفكر فى الطبيعة » وخضوعاً قربباً كذلك من خضوعه‎ 
ويكون ذا‎ ٤ للمبداً الحلی ى ذاته فاظمال مهدا العى. بتطلب مى آداب العرفة‎ 
رمزا لخلق . إذ به يصر المرء على وعى ببعض آيات النبل والسمو الى تفوق عرد‎ 
الشعور باللذة الصادرة عن الحس . وليست غاية الحمال هى عر د الدلالة على الكال‎ 
الحسى أو الحسمى فى الشىء الحميل »> وإلا لما أصبح الحمال عالياً » كا يريده‎ 
«كانت » فى مثاليته »> بل لتغر بتغر الأحوال والأجناس البشرية » وإنما تتضمن هذه‎ 
. المثالية فى الحمال للتغر عما هو خلنى » آى عما هو رمز لما فوق الحس من الحقائق‎ 
. )۲( وبدون هذا لا بمكن لموضوع الحمال أن يصل إلى درجة يكون فما عالياً‎ 
وعثل هذا الفهم لثالية الحمال والعلاقة بینه وبین الحلق » یری فیشته اط۴‎ 
س وهو من فلاسفة الرومانتيكين الان وتلميذ كانت ومتأثر‎ ) ۱۸۱٤ - ۷٩۲ ( 
به بعض التأثر  أن القن تحرير للذات من حيث هى › وف هذا التحرير‎ 
Schopenhauer تمهيداً لحرية الق « كا يعتقد الفيلسوف الأ لمان شوبنهور‎ 
أن التأمل ى الحمال تأملا روحياً حالصا من الغاية - وتلك‎ ) ۱۸۹١ ۱۷۸۸ ( 


E, Bréhier. op. cit. 11, p. 562, 565. ۰ : آنظر‎ )۱( 
: آتظر‎ )۲( 
John Laird : The Idea of Value, Cambridge, 1929, P. 276-271. 


— A4 — 


خاصة الإدراك الحمالى ‏ ذلك التأبل سى ۾ للاهتداء إلى الزهد المطلق »> وهذا هو 

الحلق المؤسس على الرحمة (ا) . ت 
ENE N‏ 

للفن » واارمزيين » وينبغى أن نفصل بعض التفصيل وجوه هذا التأثر وقيمته . 
وقد عرفا كيف حصر « كانت" » الحمال نى 'الشكل » وجعل الحمال ذاتا فى 


إدراكه » وحرر العبقرية من کل قید » بل ری الحمال حق سمال بتجل فی صورته 
الحضة ا اوی والزخارف الي لا مضمون ها إذ هى غابة ى ذاآته . 


ا ا کات ا ی ا ب ا ف ا ا 
ستال (۷) وفکتور کوزان Cui‏ امز فی عحاضراته فی و« کانت ۲ فی 
السوربون من عام ۱۸۱٩‏ لى عام ۱۸۱۸ ( ۰ 


وکان من أوائل من تأثر SS‏ 
۳ ) ء فى مقدمة محموعة أشعارة للأولى ( عام ۱۸۳۲ ) يتحدى الغائبين 
الدب بقوله : N:‏ : أي غاية مخدم هذا الكتاب » إن غايته الى دمه ا 
یکون حیلا )٤(‏ » . ونی مقدمة قصته : « الفتاة دی موبانا » ۱۸۲٩(‏ ل 1 
« لا وجود لشیء حیل حتاً إلا إذا کان لا فائدة له » وکل ما هو نافع (ه) ۲ . م 
يصرح جوتييه فى مقالة له فى الصحيفة الى عنواما : الفنان مان1 بقوله : 
« بحن نعتقد فى استقلال الفن . فالفن › لدينا » ليس وسيلة » ولكنه الغاية » وكلفنان 

(۱) آئظر امرجم السابق ص ۲۸۰ - ۲۸۱ و كذا : 

Lalo (Charles) : L’Art et la Morale, Paris 1936, P. 26-29. 


Lalo (Charles) : Notions d’Eshétique, P. 57-58 : : وكذا‎ 
: أنظر‎ )۲( 
Madame de Stel ;: De L’ Allemagne, Paris, 1915, Part HI chap. IV, VII, VIH, 
W. K. Wimsatt, fip. cit. P. 477 : آنظر‎ )۳( 
. داجم > عدا الأصل الفرنسى المشار إليه » المر جع السابق نفس الموضع‎ )٤( 
: أئظر‎ 0 
Théophile Gautier : Mademoiselle De Maupin, Préface .. Lalo (Charles) : 
L'Art, Loin de la Vie, P, 95, : وکذا‎ 


(م ۱۹ - النقد الاد اججيث) 


TAT 


ہدف إلى ما سوی الحمال فلیس بفنان فیا نری › ولم نستطع ‏ قط التفر قة بين 
هكر والشكل . . فكل شكل جيل هو فكرة جيلة » ما قيمة شكل لا يدل على 
شىء ؟ )١(‏ » . . وف النص الأخحر تقدم من دعاة الفن للفن نحو وحدة المضمون 
والشكل » وأن كل فكرة لیس هما سوى شكل واحد . . وحیث لا استقلال للشكل 
عن مضمونه » ولا إدراك للفكرة بدون كلمات تدل علا » إذن » من لا بيد 
الكتابة لا بجيد التفكر » وإذن » لا معى لحودة الكتابة إذا كانت لا تدل على فكرة. 


ويعد هذا تطوراً فى أفكار جوتييه نفسه » لأن وحدة المضمون والشكل تقرب 
ما بين الحمالين المثالين الواقعيين » إذ يلتقون معاً عند فكرة يسلمون جحيعاً مها » 
هى أن الكتاب والشعراء لا يتكلمون عبثاً » وإن كان دعاة الفن يريدون الابتعاد عن 
الواقع بقدر تأملهم فى الحمال » جال التصوير » مع معالبم موضوعات هينة الشأن 
E N Gs‏ 
Emaux et Camée ¢ ely gej »‏ 

وکان تأثر إدجار ألان الأمریکی ( ۱۸۰۹ - ۱۸١۲‏ ) بفلسفة « كانت » أعمق (۲) 
من ذلك . وعنده أن لإشعر هو اللملق الحميل الموقع والشعر يقصد فيه إلى الأمل فى 
نجربة ذاتية لنقل صور ما الحميلة . فالشعر الغنائى له السبق على غبره من آنواع الشعر 
الموضوعى . والحكم الوحيد فيه هو الذوق لا اشكر . ذلك أن موضوع الذوق هو 
الحمال . والذوق لا شأن له بالواجب الذى هو موضوع الحاسة اللحلقية ٠‏ ولكن 
الذوق - مع ذلك - يشرح مواطن الحمال ف الواجب من حيث هو جيل . وحمل 
على اأرذيلة من حيث هى قبيحة . ولذللك كانت صلة الشعر بالحقيقة من حيث جاها 
لا من حيث الر هنة علما (۳) . 


وأقوى عتاصر الحمال فى الشعر هو الموسينى الكلامية »> لأا طريق السمو 
بالروح وأعظم سبيل للإحاء » وللتعبير عما يعجز التعببر عنه )٤(‏ . 


W. K. Wimsatt, op. cit, P. 478-479. : لتأثر بوبکا نت أنظر‎ )۲( 
: آنظر‎ )۳( 
E. A. Poe : The Poetic Principle, in : The Complete Takes and Poems, P. 
893-894. 


(4) آنةر امرجم السابق ص ۸۹٩ - ۸۹٤‏ . 


- ۹۱ 


وقد أدرك « بو » أن الشعر شكل وصورة قوية تحمل مادة خحفيفة » وقوته فى 
ائه › کنغمات التأليف الموسيى » ولا شأن للشعر باللر والحتق » ولکن بالحمال 
وحده . والأشیاء والأفکار لا فرق پيا عند بو »> فى أشعاره تتجلى معاي رمزية 
الشكل » والاستعاضة به عن الأشياء »> وهو يستغرق فى الحيال لدرجة ختاط فا 
عام بعالم الحقيقة > ويكرر ذلك نى قصائد كشرة > منها قصيدته الرائعة الى 
عنواتہا : ۵ حلم فی حلم ۲ » وفما يقول ا ا ا 
حر ق حلم (۱) . 


و ذا کله تراءعی ف نقد « بو » ونى شعره - المعالم الأولى للرمزية كما دعا إليه 
ماه افر ىن ۱۸٤۲(‏ - ۱۸۹۸ ) فما بعد » بل بدت ی أشعاره » كذلك بذور 
ارال الارن وان ك کل ةا فة کا 


وقد تأثر الشاعر الفرنسی الشهر « بودلر ۲ ( ۱۸۲۱ - ۱۸٦۷‏ ) آبلغ تأثر بإدجار 
لان ہو ویکانت معا . فى مقدمة ترجمة بودلر لقصص بو العجيبة » يقول بودلر : 
دلا مكن أن يعمل الشعر بالعم أو باللا » إلا ان مهددآ باوت أو اللسران ‏ 
فالشعر ليس موضوعه الحقيقة » وليس له من موضوع سوى الشعر نفسه (۲) ٠‏ . 
CEE‏ 

بر . بل بو جود الحمال فی الشر )٣(‏ . ویعتقد بودلیر فیا قرره » من قبل › كانت » 
م بو 8“ من أن الحمال مرده إلى الذوق › والذوق غر الحاسة الحلقية الى 
موضوعها الواجب )٤(‏ « ولن يكون شعر من الأشعار عظيماً نبيلا جديرا حقاً امه 
إلا إذا كتب خحاصة لحر د المتعة بكتابته (ه) » 


والحتق أن بودلیر وکانت - ومن سار على نہجھما - لايقصدون بدعو٣م‏ 
فى الحمال قصر الأدب على التعبير الحميل أو الشكل » بل نهم لا ينادون ذه الدعوة 


)0( امرجم السابق ص ٩۹٦۷‏ 


Baudelaire (Charles) : Oeuvres, êd de la Pléiade, : آنظر‎ )۲( 
Vol. IL, P. 466. ِ 
W. K. Wimsatt, op. cit. P. 480. : آنظر‎ )۳( 


. 41۷ › - ٤٩٩ = ٤٦٥ نفس المرجع ص‎ )٤( 
٤١١ (ه) نفس امرجم ص‎ 


۲۹۲ 


إلا ضماناً لاستقلال الفن وصدقه » محيث لا يتناول الشاعر قضية إلا عن اقتناع وصدق 
فا پینه وبین نفسه › م يعبر عا تعیرآً آصیلا » حی یکون مصدر قوتما هو ما تحتوی 
عليه من جمال مصدره الأصالة الفنية » فلا تستمد تلك القوة من أهمية القضايا الاجتاعية 
أو الحلقية مثلا : والفتان الحدير حا هذا الإسم العظم مجحب أن يكون لديه ما هو 
جوهری ی ذات نفسه ينفرد په ما سواه » وبفضله یکون هو نفسه › ولیس ااا 
آحر )١(‏ » وهذه هى الأصالة والصدق الفنى . م إن بودلر عاف عاقبة الأدب 
الخائى أن يكون منفذا يتسلل منه المراعون والناققون الذين أيهم دوافع آدہم من 
حارج أتفسهم » ويعتمدون على قوة القضية فى محتمعهم » لا على قوة فلم .وف 


هذا ما فيه من حطر الصنعة فى الأدب الى تقضى على الصدق » وهو روح الفن وسر 
تقدمه (۲) . 


وبودلر - بعد ذلك يعقد صلة وثيقة بين الفن ‏ بطبيعته ‏ وبين اللحلق » 
وهی نهدا يراق [فجار يز ۵ ى أن الفا تحت عا لار من ت هاا 
ها يتحدث عن الشر من حيث هو نقص ينفر المرء منه وينبغى القضاء عليه أقبحه . 
ويقول ى ذلك هذه الكلمة اراثعة : « الرذيلة أذى لكل ما هو عدل وحق ٠:‏ إنها 
مثار اث SS‏ 
ف الإيقاع . وهی تؤذى - على الأخحص فئة ذوى الأذهان الشعر ية » وأعتقد أنه 
ليس من العار أن نعد كل مالفة لخلق وكل نقض لحمال اللعلبى عمثابة نوع من اللحطاً 
ف الإيقاع والوزن العالمى الذى يشبه ‏ بى حال استقامته - ءروض الشعر (۳) » . 
وطالما ردد بودلیر آن من الحمق آن نقول بأن الفن لا یسمو بالروح ۰ ولا پرق بالعادات 
والتقاليد . 


ومجمع بودلير بين الحافظة على الحانب الحمالى وملاحظة الواقع فى دقة > فا 
ماه هو نظر بة الو حدة الكاملة ¢ وهو فما أقرب إلى الواقعية . وقد أثر ہا فى 


(۱) نفس المرجم ص ٠٠١۸‏ . 
(۲) لا رید أن نطیل بذ کر النصوص » انظرها نى نة نفس المرجم ص ٤۷۸‏ » وسبق تی آن قلنا كلمة فى 
الصدق الفی والواقعمی ص ۳١١ ۳٠۰‏ من هذا الكعاب وانظر أيضا خامة هذا الكتاب . 


(۳) نفس المرجعم ص 1۷ء ؛ وف هذا تعليل بارع لكلام إدجار الان بو ى تغى الشاعر بالأضيلة من 
حیٹ جماها . آنظر ص( ۲۹ من هذا الكتاب . 


~۳ 


ت.س إليوت أعمق تأثر . يقول بودلر : «.هل الفن نافع ؟ نعم . ولم ؟ لأنه الفن . 
وهل يوجد فن ضار ؟ نعم » هو هذا الفن الذىتضطرب به أحول الحياة . الرذيلة 
فاتنة » فيجب أن توصف فاتنة » ولكنها بجر وراءها أمراضاً وآلاماً خلقية فريدة 
جب وصفها . أدرس جيع الحراح » كطبيب عارس مهنته ى دار المرضى » فلن 
مجد فيك مطعنا أصحاب دعوة الذوق السلم > ولا أهل الدعوة الحلقية الحضة . 
هل يعاقب على الحر عة دابا ؟ وهل تجزى الفضيلة ؟ كلا > ولكن إذا كانت قصتلك 
أو مسرحيتك محكة الصنع » فإنما لا تغرى إنساناً بعصيان قواعد الطبيعة . فأول 
شرط ضرورى لمارسة فن سلم هو الاعتقاد فى الوحدة الكاملة . وأتحدى أن يريى 
امرۇ عملا واحداً من نتاج اللحیال تجتمع له کل شروط الحمال هذه › تم یکون علا 
ضارا )١(‏ » وتلك أقوى | لحجج للواقعين فش تصوير الشر »> وى غايمم الحرة من 
هذا التصوير . ويد كر بودلر نفسه شاهداً على ذلك « بازاك  »‏ وهو من کبار 
الواقعيين (۲) . ويعيب بودلر » لذلك » البزعة المثالية فى شعراء دعاة الفن لفن › 
ويصفها بأنها صبيانية ء لأن شعراءها يصفون مواطن ضعفهم الفر دية الحضة » وينفون 
منها العواطف الإنسانية » والأحاسيس الاجتاعية » وبقرر أن تلك انز عة مز لعة ماتت 
ا الرومانتيكية (۳) . 


فى هذه الحدود يصف بودلر الشر » ويولع بوصفه > ونزعته الحلقية تخالف 
- مع ذلك - نزعة الواقعيين مخالفة جوهرية . فهو برى أن الفن لا مجمل القبيح ٠‏ 
ولکنه مخدم المبادىء الى عکن أن بدرك ہا معى الحميل . وهذا الحميل عر 
موجود - فى جانبه الاجتاعى فى الطبيعة » ولكن الفن يساعد على خلقه : والطبيعة - 
عند بودلیر - هی »صدر کل الشرور › والفن لا بقلدها » ولا یستمد حره مما )٤(‏ . 


(1) تفس المرجم السابق ص ٤4۲ >» 41۸ - ٤٩‏ وف مواضع كثيرة متفرقة من نفس ا مرجم . 

(۲) انظر ٤١۷ - ٤١١‏ من المرجع السابق . 

(۳) نفس امرجم ص 4٤٠4 - ٤٠۳‏ 

(4) حمل بودلير علعقيدة القرن الفامن عشر والرومانيكيين نى أن الطبيعة خير ة » ومجحد كلام أرسطو 
نى أن الفن تقليد للطبيعة» وهو يقصد الناحية الاجتاعية »> لأن الطبيعة فما مصدر الشرور - ولا يتسع المجال 
هنا لعرض آرائه وشرحها فى ذاك » فهذا مالا صلة كبير ة له مموضوعنا » أنظر المرجع السابق ص ٠٠٠‏ - 
۷ من الحزء الثانی . 
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وحر الفن - ولو كان الفن شيطانياً مولعاً بالكشف عن الشر ‏ ينحصر فى إ[براز 
معام الشر للتغلب عليه » أو فى توكيد ذات الإنسان والانتقام له من نقص الطبيعة )١(‏ . 


۳ وعد ف الألانى : هیجل ( ۱۷۷١‏ س ۱۸۳١‏ ) امتداداً لفلسفة 
« كانت » الغالية > لی الرغم من آنه نقده وخالفه فی مواطن کشر ة : فلو لم جد 
«كانت ٠‏ للا كان لفلسفة هيجل » آن توجد على نحو ما كانت عليه . وعلى الرغم 
من أن فلسفة هيجل قد ضعف أثرها الآن أو أمحى » قد ظلت بعض آرائه حية _ 
بعد أن حورت تحويرا كبر فى فلسفة ماركس وأتباعه . ومعلوم أن مارکس کان 
تلمیذاً میجل شی ضباه (۲) . 

وفلسفة هيجل تذ كر بفلسفة أفلاطون فى اعتدادها بأن للفكرة وجوداً مستقلا» 
وقد تغحقق هذه الفكرة نظرياً ى العلوم » أو عن طريق محس فى الفن » اى فى 
شكل جمالى . والفن هو الدزجة الضرورية الأولى للمعرفة » وكلما تقدم الفكر ضعف 
الحمال وأغى , 


وعند هيجل فكرة الحمال مرت فى ثلاث مراحل » تتضمن شرح تطور الفن 
فما يرى . فى المرحلة الأولى س وتترة ف الفن الشرقى والمصرى ‏ كانت السيطرة 
للمادة على الفكرة » وكانت الفكرة ضعيفة » ولذا كان الحخمال يتمشل ى الأشياء 
الحليلة الى تبعت على الرهبة لضخامتما > كالعابد المصرية والقبور » وهذه هی 
المرحلة الرمزية عند هيجل » وفما ينتصر الشكل على المضمون . والمرحلة الثانية هى 
المرحلة الكلاسيكية » وتتمثل فى الفن اليونانى » وفا يتعادل المضمون والشكل » 
وتصادف الفكرة آم تعبير عنها » وهى مرحلة الكال الفنى الى لن يصل إلا الفن 
ف المستقبل » فما يرى هيجل . والمر حلة الثالثة هى مرحلة سيطر ة المسيحية » أو المرحلة 
ارومائتيكية » وفها غلبت الفكرة غلل الصنورة ٠»‏ وأشل المعادل بن المغسون 
والشكل . وإذا كانت هندسة البناء تمثل المرحلة الأولى » وفن النحت نمثل الثانية > 
فن فنون العصور الحديثة فكرية ذهنية » من موسيتى وشعر »> وهى تمل مطالب 


W. K. Wimsatt. fip, cit. P. 483, 757 : أنظر‎ )۱( 


: آنظر‎ (۲) 
Bertrand Russel : Hist, of West, Philosophy, P. 757 
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الإنسان الحديث الذهنية ومواطن ضيقة . وى هذا ضعف الشكل . ليخلل مکاا 
للمضمون الديى أو الفلسنى › ولن يعود للةن شكله الكامل الذى كان له فى العصر 
الذهبى أيام الإغريق . 


والحمال - عند هيجل - مبدانه الإدراك الحسى إدراكا لا يستلزم أقيسة عامة 
محردة » والحمال فكرة عامة خالدة » ها وجود مستقل » وتتجلى ى الأشياء حا » 
pg NNE RG EE BEE‏ ها وجود 
ذهی غیر حسی . غر أن الحقيقة أيضاً قد تت تتحقق ى الحارج عن طريق وجود 
حدد المعالم عيى عیی a e ESE ROBE SG‏ 
أقيسة محردة » لم تكن حقيقة فحسب » بل كانت حقيقة حيلة . إذ أن هناك حقائق 
٠‏ فحسب » وهى الحقائق العلمية والمنطقية الحردة »> ولكن قد تكون المحقائق حيلة 
فا ن ا تخت اال الد ون حله التاق هون ان ان ن 
كليهما خادم - على طريقته اللحاصة - هذه الحقيقة > وف هذا يتجلى مبدأً المالية فى 
الفن عند هيجل › وهو مبدأ أفلاطون فى جوهره : وللفن - فى فلسفة هيجل - 
قوانینه ووسائله الخاصة › وا یتمیز عن الحلق فی جوهره > فإذا کان لا یبغی له أن 
يؤذى الإحساس اللنى » فإنما يطلب منه ذلك ياسع الحمال الذى دف الفن إليه . 
ولكن إنتاج الأثر اللحلى لا يصح أن يكون غاية فى 'ذاته مباشرة » وإلا أحطاً الفن 
غايته اللحاصة » وأخحطأً الغاية اللحلفية معا . فمضمون الفن فكرة الحمال » مهما يكن 
مظهره الاجاعى أو العملى . ۰ 

وتخالف هيجل فى فلسفته كانت » فى أنه لم ينظر إلى الحمال من ناحية ذاتية 
شكلية . وكى » بل نظر إلہا كذلك من ناحية موضوعية » ومن ناحية المضمون »› 
وكان له الفضل كذلك فى أنه لم يقف عند الحدود النظرية » بل حاول التطبيق على 
الفن من الناحية العملية > الظواهر الفنية فى ضوء العوامل التار ية لعصورها الختلفة . 


وعند هيجل أن الفكرة أو المضمون المثالى - يبراءى من خلال الصورة الفنية › 
أو العمل الأدنى » ولكن الأفكار والأخيلة فى ذلك العمل لا تقف عند حد 
الاستسلام لخواطر » أو التفكر الفردى معزولا عما حوله » إذ ١‏ على الفنان أن يفكر 
تفکراً جادا فی جوهر الحقائق فی كل ما ها من امتداد وعمق » إذ بدون الفكر 
لا یکون المرء على وعی عا هو فى دخيلة نفسه . ونی کل عمل فی عظم » پر 


— ۳۹٩ — 


المرء أن مادة الموضوع قد فكر فا » وأعيد التفكر فى حيع نواحما » . وللعمل الفى 
غاية فنية عحضة » ولكن هذه الغاية وسائلها من الطريق المتبعة فى كل جنس أدنى › 
ومن أفكار الكاتب أو الفنان » وهذه الوسائل كلها مصدرها أنواع النشاط فى 
الحتمع والعصر الذى عيا فيه الفنان أو الكاتب . وئى حدود هذا النشاط تتجلى الفنون 
والآداب متأثرة بنظم العصر وتقاليده . فلا مناص . إذن » من أن تكون أفكار 
الكاتب ووسائله الفنية ذات طابع تارعى محدد العام . 


وق هذا الحانب من فلسفة هيجل وضحت الأصول الأولى ‏ الى جلاها 
ونماها - وتعمق فما - الفلاسفة الواقعيون فى تفسر هم للأدب تفسراً مادياً تار عا . 

ولكن هيجل يب بعد ذللف فى عال الفلسفة المالية » الى تعى بالفكر ذى 
أاوجود المستقل » فالحقيقة الموضوعية تابعة عنده للفكر » وليس ها وجود مستقل 
إلا بقدر ما يكشف عنها الفكر . ونى مرحلة التطور الأحرة للإنسانية » حيث 
لا یکون من فرق بین النظرية مقطا » وضصد النظرية معغطانمه » وحيث 

تصر النظر ية ال ركيبية الناتجة عن صراعهما synhtêse‏ مائية لا مناقض يعد 
9 > وذلك حين تصل الإنسانية إلى انتصار تام للفكر والحقيقة > إذ ذاك لن 
یکون وجود لسوی الحق > وأما الحمال فسیکون ئی عداد ال ماضی > وہذا اکتسبت 
فاسفة هيجل طابعاً صوفياً ميتافز يقياً لا قٍ ف کا ا ر کو ر ی ی 2 


وقد أنتجت فلسفة هيجل أثرآ - فى تلف بلاد أورويا - إتجه بالفلسفة نحو 
المثالية »> على نحو يعد به الفلاسفة قليلا من فلسفة هيجل فى تفاصيلها > ولکہم کانوا 
معه على وفاق فى جوهر المثالية الفلسفية (۲) . وأهم ما عس مها فلسفة -- الفن الى هى 
موضوعنا هنا - هی فلسفة بندتو کروقشیه . 


Hegel ; Esthétique I, sect. 1: : أنظر لذلك كله‎ )۱( 
Benedetto Croce ; Esthétiqgue p. 296-301. : وکذا)‎ 
Henri Lefebvre ; Contributior PEsthétique p. 28-83 : وكذا)‎ 
Ch. Lalo ;PArt et la Morale ; p. 108-109 : وكڌا)‎ 
K. Marx, F. Engels ; Sur la Litt. et Art p. 25-31 م‎ 


W, K. Wimsatt. op. cit, 380-396. م:‎ 
E. Bréhier : Hist. de la Philosophie, H1 chap, IX. : أنظر‎ )۲( 
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4 - والفیلسوف الإیطالی بندتو کروتشیه ( ۱۹٩۲ - ۱۸٦٩‏ ) عو خر من مثل 
نر عة إاألصاغa‏ llڙعر Experessionisme û:‏ ف فلسفة الحمال . وهو متأثر ف مثالیته 
ميجل » بل إنه ليذهب فى هذه الثالية إلى أبعد ما ذهب إليه هيجل فى فلسفة الفكر . 
وعنده أن الکو أربعة أنواع من النشاط : انوع الأول | |د intuition‏ « 
أو التصور الصادق > وهو موضوع الحمال ٤‏ والنوع الثانى هو وقوف الفكر عل 
ما هو کونی » وتوحیده مع الوعی الفر دی > وهى عماية الإدراك . وهى موضوع 
لمنطق » والنوعان السابقان مثلان الحانب النظرى للفكر ويقابله الحانب العملى » جانب 
الإدارة - وفما بتمثل.النوعان الآحران من الأشاط الفكزى ‏ لأنما إما إرادة تعلق ما 
هو فردی » ى ترى إلى تحقيق ما مخص اللابسات الفردية » وتتمثل ى الشاط 
الاقتصاى » وإما إرادة عالية إذا حاولت التوفيق بن ما مخص حالات الفر د والحالات 
ای تتجاوزه فى غائيتّبا »> ونى الحالة الأخرة تكون الإدارة خلقية وهى موضوع 
الأخلاق وما يتصل سا من العلوم الى تدرس الحريات والعلاقات الاجاعية )١(‏ . 


_ وعند كروتشيه أن الفك ‏ فى حالة نتاجه الفى عن طريق الحدس لق 
الحمال ر وهى الحالة الأولى من حالات الفكر الأربعة السابقة ) » والفكر ف هذا الحلق 
مستقل عن العام الحار جى تمام الاستقلال »› > لگان العام الحارجی لا وجود له فی حارج 
عملية الإدراك . والأصول التعبر ية والعلاء ات الحارجية ليست سوى عوامل مساعدة 
لفكر فى حلقه . وأما اللحلق الحمالى نفسه بالتعببر فليس له مصدر سوى الفكر عن 
طریق الحدس . 

والحدس الكامل » أو الكشف التام ا : ولا قيمة لا يبعجز المرء 
عن التعبر عنه » لأن معنى هذا العجز جز أن الذكرة غبر واضحة . والتعبر العلمى نفسه ‏ 
من حيث هو تعببر عن فكرة یتر فنا عند کروتة تشه کل ا کب جا فر 
e‏ 


yT e 
وبين الأحرى الى هى غر كاملة كالفروق بن التعبر عن عاطفة الحب من سج‎ 


: و کا‎ ٠١٠١١ امرجم السابق + ۲ ص‎ )۱( 
W. K. Wimsatt, op. cit. p. 501-502, 


- ۹۸ 


وشمول » وليست فروقا نى الماهية والعمق » إذ عكن أن يكون التعبير الساذج قوياً 
فى دلالته مى دل على .المضمون › فيعد فنباً . فهذه الفروق - إذن ‏ بجريبية يستحيل 
تحدیدھا » ولا تعبا ہا فلسفة التعبر الحدسی عند کروتشیه › و[نما یعتد به ی فلسفته 
هو قوة العمل الفكر ى فى التعببر الحدسى ٠‏ مهما يكن مظهر التعبر )١(‏ . 


على أن العمل الفنى - عند كروتشيه - لا بد فيه من الكمال والمام » ويظهر ذلك 
ى اتساقه ووحدته » وذلك أننا نتعرض لتأثرات وانطباعات خارجية قد نبي فما 
سلبيءن > ولکن عندما نکافح - بقوتنا الخدسية د السيطر على الاضطراب الذىنتعرض 
له » ولنجعل موضوعه جال تأمل كأنه إحساس موضوعى › وعندما تنجح القوة 
الحدسية فى هذه السيطرة والتأمل » يكون التعبر + فيكون جمال التعبر . فالحمال 
شكل مود كامل > ولا غو ة فيه بالضمون يدون الشكل را ٠‏ ` 


وحيث إنه لا عبر ة بالطبيعة » إذ الفكر مستقل عا » وهو الذى يوجدها « WW‏ 
غلنا ٠‏ إذن ليس الفن حا كاة للطبيعة » بل هو حلق مستقل عا » وإذن لا جمال ولا قبح 
فى موضوع الفن . فهو يصف اللعر أو الشر . ووصفه جميل ف كلتا الحالتن . وإغا 
يكون القبح الفنى فى التعبر » وف اخحتلال الوحدة أو نى انعدام التساوق › آو ف الحرى 
وراء هرج التعبير الذى يضر بالشكل » إذ هو نتيجة ضعف الحدس فى التصور (۴) . 


ویستخدم الحدس التعبری‌الکلمات والتعبرات ال ألوفة » والحازات المتواضع 
علا > ولكما تفقد شكلهاً المعروف ها قبل ذلاب فى العرف العام ٠‏ لتصبح جرد 
تأثر ات وانطباعات عحتلفة » للتعبر عن مشاعر ى داخحل وحدة العمل الأدنى > فما 
اشا بقطع المعدن الى تذوب فی صنع عثال () . 


. والمراجع البينة به‎ ٠٠١ - ٠٠۴۳ المرجم السابق ص‎ )١( 
سبق أن أوردنا التص اللاص بوحدة الشكل والمضمون عند بندتو کروتشیه ص ۲۷۲ - ۲۸۱ من‎ )۲( 
: و كذا‎ ٠٠٩ - ہ۰١ المر جع السابق ص‎ )۳( 
Benedctto Croce : Esthétique . . P. 91-93, 
وقد سرت آن لظ أرسطو آن القبيع نى الطبيعة قد يكون جمياا فى الفن » كتصوير الأشياء اللسيسة‎ 
. من هذا الكتاب‎ +١ أنظر ص‎ ٠ واليف‎ 
J. K. Wimsatt, op, cit. p. 507, : أنظر‎ )4( 
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والعمل الفى ليس نتيجة الشعور » ولكنه ‏ أولا ‏ نتيجة ذكاء وفكر وإرادة . 
قد يعتمد على الشعور والعاطفة » ولكن على أن يتخذ منه الفنان موضوع تفكر » فتفقد 
العاطفة ‏ بهذا التفكير والتأمل ‏ حدتما الذاتية الى كانت هما نى البدء . ويفقد الشعور 
عنصر الاضطراب الذاقى » إذن من خصسائص الفن تحقيتق موضوعية الور 
الذالى )١(‏ . 

وأساس النقد ‏ عند بندتو كروتشيه - هو عاطفة ااشاعر فى شكلها انذى ظهرت 
فيه » والأمران غير قابلن للقسمة ولا معنى للتفرقة بينهما › إذ العاطفة لا معنى ها إلا فى 
الشكل الذى ظهرت فيه . ومظهر العاطفة فى الشعر الغناى أوضح » ولكن العاطفة هى 
المعتد ا أيضا فى المسرحيات والقصص وال لاحم » فهى الأساس الشعرى هذه الأعمال 
الأدبية » ومدار القيمة الفنية . وليس لو الفعل الدرامى . ولا للخلق فى المسرحية قيمة 
ى تقو العمل الفنى عند « كروتشيه » - وهو فى هذا حالف أرسطو كل الحالفة . 

وإذن ينكر كروتشيه الفرق بين الشعر الغنائى وشعر المسرحيات وال لاحم فى تقوم 
العمل الأدى » ولا يقصد من وراء ذلك الإنكار إل القول بأنہا ثلاث طرق ختلفة 
لتحقيق نفس الصفة الشعرية » ولكنه يرى أن الملحمة والمثلية بحب أن نقرأً كاتاها 

كالما مجموعة من نصوص غنائية مصوغة فى بنية فنبة حاصة »> نى شكل حكاية » 

وشخصیات وفعل درای . 

وقد نقد کروتشیه الشاعر الفرنسی « کورنی » فی مسرحياته » فن أن مثار »› 
إعجابه فيه يرجع إلى صفة غنائية » وهى المواضع الى يبدو فما توكيد الإدارة » وثبوت 
العز عة فى الفرد » وتغليب الإرادة على العاطفة تم الكشف عن الحلال فى عظم الفعال . 
وهذه كلها صفات غنائية » أ٠ا‏ الحكاية واللحلق ‏ على نحو ما رأينا فى أرسطو - فلا 
وزن هما عند کروتشیه » و کذلات ری نى مسرحية « فاوست » للشاعر الأ ل انى «جوته » 
أا ليست سوى مجموعة من «واضع مطروقة » يبٹ فا « جوته » مشاعره من وقت 
لآحر » ولا قيمة فى مسرحيته هذه لسوى هذه المشاعر (۲) . وعلى ذلك يكون تقوم 

: أنظر داثرة المسارف البريطانية » الطبعة الرابعة عثرة ب )ئم وركذا‎ )١( 

B. Croce ; Posie : p. 2-8‏ ولا إلى حذا عودة فى حديشنا فى الشعر فى الفصل التالى , 

(۲) انظر : 


B. Croce ; Aristote, Shakspeare and Corneille, trans. Douglas Ainslie, New 
York, 1948 ; P. 407, 408, 414, = W. K. Wimsatt, fip. cit. P. 516. 
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e أو الطاب‎ e 


وئ احق بدو القيلسوف كرو تشیه فربداً فی نقده الحمالی » فقد رأینا أنه » ف 
مثاليته » يتكر قيمة العام الحار جى . ويجعل الفكر كل شىء فى العمل الفنى › م إِنه 
ضد التفريق بين اللفظ والمعى . والشكل والمضمون ويرى القيمة كلها ى الشكل 
E Ea‏ ۔ کا آنه پتکر الفروق بين الأجناس الأدبية › 
ويرى أن قيمنا الفنية تنحصر فى صفاتما الغنائية > ولا يعتد بعد ذللك بقواعد فنية 
لفات الخنائية .“فقد تكون التعسر ات السادذجة ذات طابيافی عمیق ی دلالہا عل 
لسان السذدج من.الناس ١‏ والفرق بينهما وين الشعببر ات الفنية الناضجة على آیدی کبار 
الشعراء هو فرق فى الامتداد لاء فی العمق )١(‏ . 


ویېدو التناقض فی فلسفته حن يتحدث عن وحدة العمل الأدى . وأن الألفاظ 
والحمل تذوب نى هذه الوحدة ذوبان قطع المعدن فى العثال »› فكأنه يعتر العمل 
الفنى فى وحدته ٠‏ ثم إنه بعد ذلك يذ كر أنه لا يعتد بسوى المواقف الغنائية ية الحزئية فى 
المسرحيات وال لاحم » دون اعتداد فما بالبنية الفنية العامة » وف هلا تناقص .وف 
الشكل تنحصر القيمة الفنية عنده ولكن هذا الشكل لا قواعد له أيضاً » م يهم و 
تطبيقه ومن كلامه نى الشعر - أن تقوم الشكل يتوقف على الحالات التارحية » إلى 
جانب الوعی الفر دى ر ا و ا و 
الإنسانى » كا سنتحدث عن ذلاف حين نشرح معى التجربة الأدبية فى الفصل التالى ؛ 
وهو نى هذا يعتد بالمضمون مم الشكل » وف هذا تناقض أيضا ٠‏ 

على أن بندتو كروتشيه لا يريد بالصنعة والشكل أن يكون العمل الأدلى تعبراً 
مصطنعاً » أو مفروضا على الكاتب من خارج نطاق ذاته » ولكنه هم بصدق الفنان ؛ 
و صدوره فی مجر بته عن ذات نفسه (۲) . 

وقد أراد كروتشيه أن حرر العمل الفى من القيود الى قد تعوقه . فقرر أن العمل 
الى فردى » مصدره قوة الحدس التعببر ى الذى هو قوة فكرية » والعمل الفى خلق 


(۱) کا سپق أن ذ کر نا ص ۲۹۷ من هذا الكتاب . 


. آنظر هذا الکتاب ص ۲۹۸ وانظر‎ (( 
W. K. Wirnsatt, fip. cit. P. 517-518 
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حر » فهو غبر مقيد بقوانين خاصة » وليسمحاكاة للاشياء الحارجية . وفلسفة كرو تشيه 
المثالبة التعبرية رد فعل للمعاير العامة الكلاسيكية »> وتخفيف من غاواء المولعن 
بالقواعد والقيود الفنية » وانطلاق من كل عاكاة . وى هذه الحدود الضيقة تنحصر 
وة فلسفته وقيمنا . على الرغم من افتقارها إلى وحدة كاملة » وعلى الرغم من نقصبا 
ى جلاء اللحوانب الفنية » فأولى ا أن تكون فلسفة الحدس التعبرى من أن تكون فلسفة 
الفن من حيٹ هو فن (۱) . 


ه ‏ وأثرت هذه الاتجاهات الحمالية السابقة - وخاصة نقد بندتو كروتشيه 
والرمزين من الفرنسيين فى النقد الأمريكى » ولا جال هنا لتفصيل القول فى مدارس 
لتقد الأمريكية » ولذلك لن تعرض مها هنا ما يكر ر ما قلناه نى الأهداف الفنية للآأدب. 
وإذن سنقتصر على ما يسمى المدرسة التصويرية . ومدرسة النقد الحديثة » م مدرسة 
الأزعة الإنسانية » موجزين القول فما كل الإمجاز . وخر نأحذ مثلا عاما عثل شتات 
ا ا و 8 و لوا" 


والمدرسة التصويرية (۲) تعتمد على الصور والشكل › وتجدد فما ف قالہما 
التقلیدی > ومن آبانہا آی لویل (۳) » وزرا باوند )٤(‏ › وهیلدا دولتیل )٥(‏ . ولم 
بترك هؤلاء أثرا يذ كر ف الشعر > بقدر ما تر كوا ى النقد . وأشرهم إزرا باوند › 
ولکنه سرعان ما ترك هذا المذهب . وهؤلاء يعنون بالشكل › وبوضوح العبارة > 
ويثورون على الوزن التقليدى .. وامردهم أثر مجمود نى تحرر الشعر الأمريكى من 
القيود الثقيلة الى كان الشعر ہا فارغ المعى . ولا م هؤلاء بأبة رسالة للشعر من 


اجماعية أو مدنية . 


وسرعان ما مخض هذا المذهب عن « مدرسة النقد الحديثة ٠‏ » وأصحاما متأثرون 
بآراء التصويريين » إلى جانب تأثرهم بالتراث الأدبى القدم » وبالأدب الإنجلزى 
والفرنسی › وهم عر صون حر صا بالغ على الشكل » ويبالغون تى الأفادة من الحلى 


(۱) المر جعم السابق ص ٩۱۸‏ - ۱۹ . 

Imagists (+) 

. ) ۱۹۲١ - ۱۸۷4 ( شاعر آمریکیة‎ Amy Lowel )( 
. 1۸۸0 ولد عام‎ Ezra Pound (4) 

. ۱۸۸٩ شاعرة آمريكية » ولدت مام‎ Hild" Doolittle  () 


— af — 


اللفظية والصنعة » ومن أشهرهم الناقد لن تيت (۱) وراسوم (۲) وبلا كور )١(‏ . ومه 
يقوله الأول نى نقد ديوان « إزرا باوند »ءالذى عنوانه : « الأغنيات السبع )٤(‏ 
والعشرون » : « هذه الأشعار ليس ها من معنى »› ولكنها أشعار متازة » . ويو كد أن 
مؤلفها يعد من أجل ذلك « حديثا جديدا كل الحدة فى أشعاره » . ونی هذا یتراءعی 
تأثر الرمزيين الفرنسيين » ومخاصة رمى دى جورمان » فى انتصاره الشكل واستقلال 
الدب عن كل غاية حى ليذهب رانسوم إلى أن الشاعر الحدیث بنبغی ألا يعر ف 
صنعته ادن اهام للأخلاق أو الإله أو الوطن . لأنه نما ييتدع نتاجا منفصما يظهر 


فيه فنه . 


وعتاية هؤلاء بالغة المدى بتحليل العمل الأدلى وبنيته »> من وجهة اانظر الحمالية . 
وغالبا ما يتحدثون فى الشعر الذى لا ينازعهم فى عدم التزامه أحد من نقاد الغرب › 
مغفلىن أمر القصة والمسرحية 

3# 0 


وقد الى سبيجارن ‏ عام ۱۹٠١‏ محاضرة فى كولومبيا موضوعها : « النقد 
الحديث » . وفما يأسى « أن ينتصر التعببر على الشكل » » ويقول « كل عمل أدلى 
نتاج فکر ی تسيطر عليه قوانينه اللحاصة به » ولا شىء سوى الشكل ١‏ . 


وقد کان تلمیذاً لبندتو کروتشیه » ویتضح تأثر کروتشیه فيه حن بول : 
« ليست وظيفة الشعر أن يدعم قضية اجتاعية أو خلقية » . وهو ف هذا يعارض الدلالة 
الحمالية بالدلالة اللحلقية . ويفصل كلا مهما عن الاأحر فصلا تاماً . 


وقد تصدى فؤلاء « ذوو الزعة الإنسانية الحديدة » . ومن أشبر هؤلاء إرفنج 
بابیت )٥(‏ . ومینکن () . فی عام ۱۹۱۸ رد الأول على سبنجارن » وف نفس العام 
كتب الثانى مقالانقد فيه مدرسة النقد الحديثة . وعلىالرغم من الز عة المحافظة الكلاسيكية 
لأصحاب هذه الردود ‏ ما لا نحتاج معه إلى إيراد آراء مكرورة ‏ راجت آراؤم 


. (۱۸44 ) Allen Iate (1) 

. (۱۸۸۸ ) le lg Ranson (۲) 

. (14۰4 ) ple ıl, Richard P. Blackmur (r) 
Twenty Seven Cantos (0 

. (14A — 1A1 ) Ivring Babitt (o) 
1A4 ple sy, H. Lewis Mencken (٦) 


— f — 


رواجأ منقطع النظر لدى الحمهور . وعلى أثر الحملة الى شا أصحاب الز عة الإنسايه 
أصبح النقد الأدى الحض ر( غر المرتبط بقع سوى القع الحمالية ) مهملا لدى الحمهور 
الامریکى (۱) . 


ويعلق الناقد الأمريكى : فان ولم اوکونور فی کتابه ئی النقد المریکی - على 
نقد مدرسة النقد الحديثة الأمريكية قائلا : « إن مثل هذا الشطط ر لدى نقاد هذه 
المدرسة ؛ ومنہم إلیوت فی بدہ نقد ) - لا عکن فهمه إلا على آنه رد فعل فی وجه 
الدب التعليعى > وهو أدب لا ينازعهم فى عنايته أحد » غر إنهم م يفطنوا إلى أن 
الأفكار السخيفة والشاذة تضعف القيمة الشعرية » . وما يقوله بابيت فى نقد الز عة 
الحمالية الحضة لمدرسة النقد الحديثة الأمريكية : « لا يكون المرء ذا نزعة إنسانية مالم 
ارس اختيار؟ خلقيا » » وما الرأعة الإنسانية فى الأدب سوى « عملية اختيار من بين 
سار الم المتعددة » . ويقول كذلك مينكن : ٠‏ الحمال ‏ كنا نعرفه فى هذا العام - 
لیس کا يزعم السيد سبينجارن ‏ مظهرا فى الفراغ > ولكن له أصوله الاجماعية › 
والسياسية . بل والحلقية (۲) . 


والناقد الأمريكى : ت »› س . إليوت (۴) مثل - فى وقت معا - المدرسة 
الأمريكية الحديدة - أول عهده بالنقد م اللزعة الإنسانية بعد . ولكرة اللحلط لدى 


الناس ى فهمه : ولاحتجاج هؤلاء بآرائه بدون تمیز لمرحلی تطوره » نری أن نعرض 
هنا هم آراثه : 


وحدد ت . س . إليوت هاتن المرحلتن‌اللتان مر ماف نقده »فی مقدمة کتابه 
« الخاية المقدسة » » ( الطبعة الثانية عام ۱۹۲۸ ) » قائلا : « لقد وجدت عونا وتشجيعا 
کبیرین فما کتبه نی النقد الأدیی ر می دى جورمون ( الناقد الرمزى الفرنسى) - 


: هذه عبار ة الناقد الأمريكى المعاصر لودفيج لويسون »ى‎ )١( 
Ludwig Lewisohn ; Psychologie de la Litterature Americaine Vers. française 
Paris, 1934, P. 187-288. 


(۲) راجع فى كل ذلك مرجع فان ولم أو كونور » و كذاك المرجم السابق » الكتاب الماشر كله من 
س ۲۸۷ إل ص ۳۱١‏ - مم : 
Hist. des Litteratures, II P. 589-608.‏ 
1AA^ ple slg —~ Thomas Stearns Fliot (YF)‏ . 


کے 


واعترف ذا التأثر وأقدر الفضل فيه . ولا أجحده أبداً بسبب تجاوزى لياه إلى «سآلة 
أخرى ل أمسما فى هذا الكتاب . وهى مألة صلة الشعر بايا الفكرية والاجاعية ف 
العصر » وف كل العصور )١(‏ » . 

فی ول ھل إلیوت بالنقد ( وهی المرحلة ای تبدأ عام ۱۹۱۷ ) . کان همه کله 
منصرفاً إلى توفر الأسس الحمالية فى العمل الأدلى . وفما كان ينفر إلبوت مما سمبه . 
حط الأجناس () » . يقصد بذلاك خاط الفلسفة بالأدب أو الاجياع . فالعبل الأدلى 
استعاضه عن الفلسفة › وبدیل مہا 1 ولیس ‌حادهاً ها ولا دللا علہا . والعملالأدلى لي 
وسيلة » ولکته غارة و , دات (۳) . 


EERE es NIMs 

حیاة کاتبه نفسه : « اننا لو عرفنا عن حیاته ( یقصد شکسبر ) ما تتسع له مکتبة بأ كلها 
ا ساعدنا ذلك على فهم شعره . وإدراك قيمته › مثلما يساعدنا على هذا الفهم دراسة 
أسلوبه الفى وعقله الحالق » - ١‏ وعندما نقراً قصيدة أو قصة ننسى كل ما هو خارج 
غا آفلا شئ أيضا لقاع أو الكاټب الذى كتا ! . فتصبح هى الحقيقة الرحياءذ 
الكائنة آلى تتضائل إلى جانما جمبع الحقائق الأخرى » حى الأحرى »> حى حفيقة 
الكاتب الذى كتا » . وعند ارت اذو امل ادن ن ان کرت إلا رر 
لتفسه فقط » معنی أنه لا عکن أن یزودنا بشیء خارج عن ن طاق داته )٤(‏ » . و يذهب 
ئی ذلا إلى حد القول بان مسر حیات شکسہر لا معی ها : « ول أن أقول عتاراً إن 
أية مسر حية من مسر حيات شكسبر ليس ها معى محدد » على الرغم من أنه من الز بف 


أن نقول إن مسرحية من مسر حياته حالية من المعى (ه) » . 


والقدر الصحيح - فى مثل هذه الأقوال - ينحصر ق الحرص على ألا بنقلب 
العمإ الاد دعابة » وهو مبدا یسام به جمیع نقاد اللادب ف كل العصور › ولكن قط 

T.S. Eliot ; The Sacred Wood ; 1928, p. VII (1) 

. -وهو تعبىر خاص به‎ he mixture of genres (r) 

(۳( لار جع السابق ص ٦‏ - والفکر ۃ مأخوذۃ عن ر می دی جوومون نى : 

La Culture des Idées, P. 131.‏ 
)٤(‏ المر جم السابق لاليوت ص إ0 .o—‏ 
Selected Esas ((‏ ف حدیثه عن شکسبر , 


E O. E 


الصلة بين الأدب والغابات الإنسانية و'لاجماعية A‏ فيه أحیانا بعض دعاة 
لفن للفن ل اا ا حطاهم فی أکثر الأحیان » کا رأينا فى نقد 
١‏ جوتییه » و « دی لیل ۲ » م بودلر واضراہم . 


ونى مقدمة كتابه « الغابة المقدسة » لسنة ۱۹۲۸ » يقرر إليوت أنه مهما قيل فى 
استقلال الفن » ومهما اجبد أهله بى الا كتفاء به غاية فى ذاته »> فإنه لاد أن عس 
مسائل اللحلق والدين والسياسة » على الرغم من استحالة تحديد الطربقة الى عس ا هذه 
المسائل )١(‏ . وهذا بدء تطوره فى المرحلة الثانية من نقده . 


وف هذه المرحلة يقرر إليوت أن شکسبر I ES‏ 
پنہی الى تفضیل دانته . وحن ي نابل عن البح ق افق 6 صب انه ر له آنه 
یوحی عسلك مجاه ر ا اک و ا 
ا اها یل مونو لن و کرزن وراسی اک کات 
مخصصة كلها بأنواع الصراع ال حلب السائد فى كل العصور (۲) . 


ويتحدث إليوت عن الشعر الدراى » فيلحظ أن مؤلى المسرحيات لابد هم من 
ااذ مسللك خلى مشر ك بيهم ون جمهورهم »› وأن صخارهم هم الذين يتبون تيار 
الحلى السائد دون مراجعة له (۳) . 


eS 
 صصقلا الإنجلزية المعاصرة » يقول فيه : « اوحدة الى نجع ما بين هذه‎ 
بالأحرى ما تبجمم عليه هذه القصص کیا کو اا حال عا دو ل توافرة ا‎ 
جيمس ( بقصد جيمس جويس ) إلى درجة عظيمة » ألا وهو الاهام بالحلق . وى‎ 
اعتقادى أن هذا الاهيام بالق قد أذ يتأصل فى فكر من يعرفون كيف يفكرون‎ 


Sacred Wood, P. X () 

Selected Essays J ېود‎ J ف مقاله‎ (۲( 

Eliot : Selected Essays ; 1932, 45, 53, 173 (‏ .7.5 والیوت ی هدا یتبع مثال 
بودلير الذى عاب الشاعر uممM0‏ ممippويعH6‏ أنه كان يتبع الموضوعات الملقة المعاروقة 
العصمر وینما ؛ 

Baudelaire : Oeuvres, éd, la Pléiade, Il, p. 561-567 ° أنظر‎ 


و ا 


وكيف يشعرون . والنتيجة المحتمية البالغة الأهية لذلك › على أن أذكرها » وهى أن 
القصة الإنجلرية ا لمعاصرة نى تأخحر )١(‏ . وعلى الناقد أن جلو غايات الأدب الى تتجلى 
فما عظمته ويتوحد معها . « جب أن يكل النقد الأدلى بنقد من وجهة نظر دينية 
وخلقية تحددة . . وعظمة الأدب لا عكن أن تتحد معاي أدبية فحسب » على الرغم 
من أن علينا أن نتذ كر أن سواء كانت أدبية أو غر أدبية » فإنه لا عكن تحديدها إلا 
با لمعایر الأدبية (۲) . وى هذا النص الأحر يبدو جليا تأثر إليوت بنظرية « الوحدة )١(‏ 
الكاملة » لبودلر » » . وحن یعجب إلیوت ببودلر » بقرر أن عظمته تتجاوز ما شاع 
حطأً من ألما مقصورة على اتباعه نظرية الفن لفن . فهذه النظرية - ف عاقبة أمرها - 
ET‏ > إذ یری أصحاہا ف الفن عوضا عن کل شیء آنحر › 
ووسيلة لتصوير المواطف والإحساسات الى تنتسى إلى الياة - طبيعية ETE‏ 
اناما إلى الفن » م يذ كر أن نظرية الفن للفن « كانت دعوة أصابت التقد والأحكام 
ا 


وی بعض ما قدمنا ما یکی دللا على تطور إليوت › وما ليس وراءه وضوح فى 
الرد على من يتخذون إليوت داعية الفن للفن » أو داعية استقلال الأدب عن كل 
غاية . 

ولا عكن تفسر مرحلته النقدية الأول إلا عع آنا مرحلة انتقال » صدر فما عن 
رد فعل ضد الأدب التعلیمی » شأنه شأن مواطنيه لتلك الفترة › کا لحظ محتق ولم فان 
أو كونور » على أن إليوت كان فى تلك المرحلة يقاوم من أساءوا اتباع مدرسة سانت 
بوف » فل يروا فى الأدب سوى مرآة نفسية لمؤلفه » مغفامن شأن المعاير الحمالية 
تبعاً لذلك . 


وإليوت ج صاحب فكرة : و المعادل الموضوعى ١‏ . وقصدہ ہا آلا 
يعبر الكاتب عن آرائه تعبا مباشرا » بل عاق عملا أدبباً فيه مقوماته الفنية الأاخلية 


T.S. Eliot : Le Roman Anglais Contemporain, ni, Nouvelle اتظر‎ )۱( 
R. Francaise, Mai, 1972 P. 670-671. 
T. S. Eliot ; Essays Ancien and Modern, London, 1636, P. 93. (+) 
: من هذا الكتاب » وهى ما يسميه بودلير‎ ۳٠۲ ی النص الذی آوردناء له ص‎ )۴( 
L’unité intégrale. 
Selected Essays, P. 382 (4) 


a Ve 


الى تكفل - فنيا - تعرير الأحاسيس والأفكار › للإقناع .ہا > محيث لا حس المرء 
أن الكاتب يفضى إليه بذات نفسه بإثارة المشاعر الباشرة دون ترير ها . قول ت . س 
إليوت : « الطريق الوحيد للتعببر عن الانفعال فى صورة فنية هى العثور على معادل 
موضوعى » وبعبارة أخرى : على مجموعة من الأشياء » أو على موقف » أو على 
سلسلة من الأحداث تكون عثابة صورة للانفعال اللحاص »› محيث مى استوفيت الحقائق 
الاچ ای فت اد ی إن غر ن لاال کار رة ادر( 20 
وهی فکرة نادی ہا ا النقد الفرنسى من قبل - ميل زولا (۲) » وفلوبر (۳) > 
وبازاك )٤(‏ » ولكن مصدر فكرة إليوت المباشر هو جوليان (ه) بندا » فى عبارة نقلها 
« بندا » عن « أتنان دی سانفیل () » . م نقلها عنه إلیوت بدوره (۷) » وأعجب ہا » 
وهذا نصا . و ئى العمل الأدى جمال غبر ذاتى ى طابعه العام » > مستقل تمام الاستقلال 
مؤلفه نفسه وعن بنية شخصه » وهو جمال له مره اللحاص به » وله قوانینه » وهو 
ما جب أن يعتد به الناقد » . أما الصبغة الرياضية الى أضفاها إليوت على هذه 
الفكرة » بتسميًا بالمعادل (۸) الموضوعى » فقد سبقه إلا إزرابا باوند ء لأن هذا 
الأخبر يعر عن المعى نفسه بالعادلة (4) » حن يقول إن الشعر ٠‏ نوع من اار باضة 
الملهمة الى قف مها على معادلات » لا لأرقام مجردة أو ثلثات أو دوائر وما شابه 
ذالك » ولكنا معادلات للانفعالات الإنسانية )٠١(‏ . 


ونى نقد إليوت نظرة أخحرى عميقة »> هى صلة الكاتب بالتر اث الأدلى الإنسانى » 
وضرورة إفادة الكاتب منه قى أصالة . وهذه قاعدة هامة تمس جوهر الدراسات المقارنة 


Sacred Wood 1928, P. 100 () 

(۲) فى القصة التجر بيبة . 

(۴) مثلا فی رسالة له إلى م لویز کولیه ۾ ف مار عام ۱۸٥۲‏ . 

. لحموعة قصصه : الملهاة الإنسانية‎ ٠۸ ٤۲ ى مقدمة طبعة‎ )٤( 

)»( ى lîة‏ : Belphégor‏ ص 14۰ 

Othnin d’aussonville (1) 

(۷) ى الغابة المقدسة ص ٠4١۲‏ . 

An «Objectif Correlative» (۸) 

Equatifin (٩) 

Ezra Pound : the Spirit of Romance, P5 (0 


— FoR — 


الفردية » » ويقصد بالموروث أن يفيد الكاتب من ترك الأدب الماضى . فخر إنتاج 
الكاتب « هو ما يظهر فيه - نى جلاء ‏ أن الأقدمين من نوابغ الأسلاف لم موتوا» . 
وعلى الكاتب أن يكون على وعى « بأن الآداب الأوروبية - منذ هوميروس »› عا فما 
من أدب بلد الكاتب - تؤلف وحدة حية لأجزانما وجود موقوت مثابة الأمتداد 
الماضى » وياس كل نتاج بنسبته إلى ذالك الأراث )١(‏ » . وجوهر هذه الفكرة بأخذه 
إلیوت عن ر می دى جورمون الذى سبقه بقوله : لا وجود لعن من عيون المؤلفات 
الأدبية نى المواء » ولا وجود قى الأدب ‏ كا لا وجود نى الطبيعة - لحيل تلقالى : 

والأصالة المطلقة ليست إلا من إدراك الحهال . على أا بعد ضد قو انين الطبيعة > 
مستحيلة » لا مکن فهمها (۲) ۲ 


وإليوت فى مرحلته الثانية من مراحل تطوره - أقرب إلى الزعة الواقعية » على 
حن هو فى مرحلته الأول منصرف إلى النواحى اللحمالية الى هى أوثق صلة بالزعة 
المثالية › وهی موضوع هذا الحزء ء من الفصل › وهذا الحانب الحمالى م فيه دعاته 
بالكشف عن طبيعة العمل الفنى > ويقصرون همهم عليه » ویذهب غلاته إلى 
الأدب » أو إلى القول بأن الأدب للأدب . وقد كان هذا أثر فى دعوة المدرسة التأثرية 
ومبدؤها : النقد للنقد كا أن الأدب للأدب . 


ومن آباء هذه المدرسة فى النقد الكاتبان الإنجلزيان : ولم هازلت ( ٠۷۷۸‏ - 
) » ولامب سه1 ( ۱۸۳٤ ۱۷۷٥‏ ) » وما یقوله هازلت › مثلا : 
« أقول ما أفكر » وأفكر ما أشعر . ولا أستطيع أن أمنع نفسى من أن تتأثر بأنواع 
من التأثر تجاہ الاشیاء ‏ وعندی من الممة ما یکی للتصریح ہا کا ھی (۳) ٠‏ . 


ولكن هذه المدرسة راجت ف النقد فى أوروبا فى أواخر القرن التاسح عشر › 
وظلت حی حوالی عام ۱۹٤۰‏ م . ومن کبار نقادها فی فرنسا آناتول فرانس 
Ao ) Jules Lemaitre رıagl‎ Jag «¢ (1414 —- 1۸64 (‏ ~— 141€( 


T. S. Eliot Tradition and the individual talent., in : Sacred Wood ; (1) 
P. 47-48, 49, 53. 
R. de Gourmont : Promenades Litteraires, 5 è Série, P. 131 : رظil‎ (¥) 
: انظر‎ )۴( 
Hazlitt (W) ; Works. ed P.P. Howe, V, (London 1930). U. 175, in : WK 
Wimsatt. op. cit. P. 495. 


کت 


وآندریه جید ءل¡ 4 (۱۸14 - ۱۹٩۱‏ ) وألان نا4 ( 1۸14 - ۱۹۵۱ » 
ونی انجلترا آوسکار ویلد ۱۸۰٤(‏ - ۱۹۰۰) وسانتسبری (ا) yاںااەنەك‏ وهؤلاء 
يرون أن يسجل الناقد خحواطره على الحالة الى تبدو له نتيجة مباشرة لقراءته » دون 
حاجة إلى شرح » وهو يرجع فما إلى ذات نفسه : وهم ينفرون من القواعد الثقيلة 
الى تعوق النقد . على نهم يرون كل نقد - مهما زعم لنفسه من موضوعية - ذاتى » 
لأنه انعكاس لذات الناقد » كا يقول أناتول فرانس : « النقد ‏ كا أفهمه - يشبه 
الفلسفة والتاريخ » فى أنه نوع من القصص تارسه العقول الفطنة الحبة للاطلاع › 
وكل قصة ‏ إذا فهمت جيداً ‏ ترحة لحاة مؤلفها » فخر النقاد من محكى مغامرات 
تفسه فی رحلاته بین عیون ا لمؤلفات (۲) » . 

تم إن الشرح والتعليل ف النقد - فما يرى هؤلاء - مدد الناقد بفقدان لذة القراءة » 
وضياع المتعة الحمالية العمل الفى > وهذه المتعة جوهرية لتجاوب القارىء مع العمل 
الفى على أساس صادق أصيل . وهذا ما يقصده « ألآن » بقوله : « من يشرح فكرته 
يفقد داعا جزءاً منها > وهو غالبا خبر ما فیا ٩‏ (۳) . 

و مجحب أن يتوافر للناقد » فى رم > ا لجس المرهف بالحمال » فعلى قلر عمق 
إحساسه به تكون قوة نقده » فلا قيمة لإ مامه بالقواعد أو تعريفات الحمال » 
أو الأسس الذهنية العامة » إذ القيمة كل القيمة لرهف امزاج الفنى ٠.‏ 

وإذا كان الفنان نفسه هو الأشد حساسية تجاه الحمال كى ينتجه ويعر عله › 
إذن لا ينقد الاس سوى الفنان ولا ينقد الشاعر سوى الشاعر رئ 


() المر جم السابق ص ٠۹4‏ . 


: (۲)انظر‎ 
J. C. Carloni et Jean-C, Filloux : la Critique Littéraire, Paris, 1955, P. 54. 
Alain : Propos de Littérature, Paris 1943, P. 77. : انظر‎ )۴( 


(4) هذا ما تبين عنه معركة حالدة بين الفنانين و النقاد » لى زعم الفثائين أن النقاد معوقون ولا حبر ة طم 
بالفن لام لا قدرة مم على الإنعاج ؛ آنظار ص ۲۲ - ۲١٣‏ »> ۱۳ وهامشہا من هذا الكتاب ؛ ورأى التأثريين 
له صدى ت . س إليوت الشاعر الإنجليزى المعاصر » ورد عليه مسار لويس بان الشعر إنتاج الفكر فيه جانب 
والذوق جانب آخر » و كلاها خحاضع الشرح والتفسير . وف الناحية الفكرية منه لا يصح جحود الشروح 
المسببة . شأن الفن لى ذلك شأن كل إنتاج إنسانى » وآما الذوق لفة نواحيه أيضا فى الشرح وليس مقصور على 
الفنانین . وما آشبه الشاعر نی زعمه‌بأنه لا ینقده إلا شاعر بالطامی‌الذی يزعم أنه لا ينقده إلاطاهآخر » انظر : 
C. S. Lewis ; A preface to paradise Lost (London 1942) P. 9-150, in : W. K.‏ 

Wimsat, op. cit, 495, 
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ولمذه المدرسة فضل التنبيه إلى المتعة الفنية »> والتفوذ إلى حال العمل الأدلى › 
والتخفيف من غلواء المنهجن الذى يقتصرون على شرح العمل الفى بأسباب خارجة 
عنه » وهم يرون آن جوهر العمل الفى فى متعته الذهنية أو العاطفية . والحق أن كل 
ناقد له حظ من هذا الثأر المباشر الذى تدعو إليه هذه المدرسة » وله نصيب من 
الإحساس الفنى الذاتى » حى أكر النقاد اتباعاً للقواعد والمناهج › إذا كانوا عل 
تجارب فنية يعتد ا . 

ولو رجعنا إلى أععاب هله المدرسة ى تطبيقهم لنقدهم » لوجدناهم أول الناس 
خر وجا على مباد ہم ف حرفيتها » وذلك آم > هم أنفسهم > ڏذوو ميول وانجاهات 
تخضع لمعايبر » وتشف عن قواعد ومناهج معينة يضيق امقام هنا عن شرحها . 
م إن فى قوم برهف الإحساس الفبى ما يدل على جانب موضوعى فى النقد » ذلك 
أن الإحساس الفى يستلزم من الناقد الرجوع إلى تجارب فنية كشرة تكون هادياً له 
فن إحساسه وحكه . على أن اللحواطر النانجة عن التأثر المباشر للقراءة والمتعة لا مكن 
واحدة » وهو ما لابد أن يشف عن انجاهات عامة تخضع لعاير موضوعية . 

هذا إلى أن و« أفكار ويلد » يقر بأن النقد هو الذى لتق الحو الفكرى للعصر › 
ويشحذ الذهن لدى الفنانن لا عن طريق الشروخ »ء ولكن عن طريق نمو غريزة 
النقد الصادقة )١(‏ . وعلى هذا تكون للنقد فائدته التعليمية . 

فإذا كان الفن لا عا كى الطبيعة عند دعاة الفن للفن › فهو يساير النقد » ومحاكيه . 
فليس الفن - إذن - مطلقا من كل القيود » ك أن النقد لا يكون حالصا لذات النقد › 
على الرغم من مظاهر هذه الدعوات الى نتجت عن الفلسفة المالية . 

وقبل آن نعلق على نتائج هذه ال لفلسفة المثالية وما انبى علا من نقد بشىء من 
التقصيل » نتحدث ى إمجاز عن الفريق الثانى من فلاسفة الفن › وهم الفلاسفة الذين 
يعنون بو ظيفة الأدب الاجماعية والإنسانية . 


(۱) المر جع اسايق ص ٠١۸١‏ ۴ 


۳۱~ 
۲ الفلفات الواقعية 


وهى الى تقابل الفلسفات الثالية . وف العصور الحديثة انجهت القلسفات حو 
الواقع »> واتخذت لذلك صورا وأشكالا عتلفة . فكانت الفلسفة الاجياعية أو 
الاشتراكية تعى بإصلاح الحتمع لإسعاد الفرد » م الفلسفية الوضعية أو النجريبية › 
ثم الفلسفة المادية الى تجعل من الفرد صدى وتتيجة لغوامل مادية > وأخير؟ فلسسفة 
الوجودين . 

١‏ - ولفلسفة سان سیمون ۱۸٠١ - ۱۷٦۰(‏ ) وأتباعه ى المحتمع وننظيمه صلة 
وثبقة بتو جيه الفن وجهة اجياعية . تدور فلسفة هؤلاء حول مصر الإنسان ى علاقته 
بأيه الإنسان ثم بالعا م وم من أواثل دعاة الاشراكية ععناها الحديث تى العام . 
وهم يرمون فى تنظم الحتمع إلى القضاء على الأثرة فى الفرد » بتربية الشعب ٠‏ وتعويد 
الأفراد ى هذه الر بية على التضحية » تضحية المعتقد المؤمن . وينزل كل فرد فى هذا 
الحتمع على حسب ما تسفر عنه مواهبه . وعلى اللحكومة عب ء هذه الربية بتوجيه 
النشاط الاجاعیى محيث تحلى: المشاركة حل التنافس » ومحيث يقضى تعاون الأفراد 
تعاوناً إنسانا على استغلال الإنسان للإنسان . ولا يكون ئى هذا المحتمع مال لأن 
يكتى الفرد عا ملك عن المشاركة فى العمل والنشاط الاجماعى على حسب مواهبه الى 
تازله منزلته فى محتمعه . وهؤلاء لا يلغون اللكية ويعتمدون على العقيدة فى تنظم 
احتمع وى التعود على التضحية . 

ومن هؤ لاء الفلاسفة جوزیف ڊرودİùa (1A70— 1۸۰4) Joseph Proudhoa‏ 
وعنده أن العدالة ليست حلقا مثالية يصنعه الإنسان لنفسه » ولكنها وليدة المحتمع › 
ومظهرها نى الطبيعة هو التعادل بين الأجزاء > ومظهرها فى الحتمع هو التبادل المبى 
على المساواة بين الناس » وهى فى الفرد مبدا الفكرة وصورما »> وهى الغاية 
من الوجود ومن المعرفة . وى كتابة : « مبدا الفن ووجهته الاجماعية 
Du Principe de PA et de sa Destination Sociale‏ ( 1416 ) یری أن الفن 
جب أن مخدم هذه المبادىء . 


SR 


وھؤلاء حیعاً بأملون فی إقامة الحتمح على مبادىء عملية » ولكتهم حالفون فا 
الماديين مخالفة تامة » وهم الفضصل فى أنهم خحطو! بالفاسفة نحو الواقع )١(‏ . 


۲ -واتجه الفن نحو الواقع كذلات بتأثر الفلسفة الو ضعية eصءزPositiv‏ 
أو التجر ببية 3ı jE «< Expérimentale‏ اوخست کونٹ ( ۱1۷۹۸ - ۱۸49۷( 
وجون ستيوارتٽ Taine ig < ( AVF — 1۸°) John Stuart Mill Jı‏ 
 ۱۸۲۸(‏ ۹۳ ) » وموجز قضاياها : أن المعرفة المحمرة هى معرفة المحقائق 
وحدها » وأن العلوم التجريبية هى الى تمدنا بالمعارف اليقينية » وأن الفكر الإنسانى 
لا يستطيع أن يعتصم من اللعطاً - فى الفلسفة وف العلوم - إلا بعكوفه الدالم على التجربة 
وبتخليه عن كل أفكاره الذاتية السابقة »> وأن الأشياء فى ذانما لا عكن إدراكها . 
لان الفکر لا يستطیع إدراك شىء مها سوى العلاقان » ثم القوانن الى تخضع ها 
العلاقات (۲) . 

ووضح تأثر هذه الفلسفة فى الأدب والفن . نضرب مثلا هذا باتجاه الرسام الفرنسى 
جوستاف کورییه ( ۱۸۱۹ - ۱۸۷۷ ) نحو الواقع فى دعوته إلى محاكاة ااطبيعة ف 
الرس وباتخاذ موضوعات المناظر من واقع حياة الشعب » م بتهوينه من شأن الشعر 
فى المسرحيات : « لأن التحدت بالشعر طريقة تخالف المألوف من حديث الناس ٠‏ 
فهو نزعة أرستقراطية (۳) » ويتجلى هذا الانجاه الواقعی ى قول صديقه « کاستانيارى» 
Castagnary‏ فا حص ارم : و على رسام عصر نا أن محيا حياتنا فا ما من 
عادات وأفكار خاصة ا » وعليه أن يسجل مشاعره الى محصل علا نتيجة لنظره 
فى أمور محتمعنا » فر دها ثانية إلينا فى صور نعرف فما ذات أنفسنا وما حيط بنا » 


: لا جال هنا لدحول ی تفصیلات قد تبعد ہنا عن موضوعنا » أنظر‎ )۱( 
E. Bréhier,. op. cit. JI. Chap. XIV. 
W. K. Wimsatt, fiu. cit. p. 455 
م‎ ٠ ء وإميل بريه امرجم السابق الفصل المامس عشر‎ ٠٠١ - ٠٠١ ار جع السابق ص‎ )۲( 
A. Lalande : Vocabulaire Technique et Critique de la Philosophie., 
article : Positivisme. : 
: أنظر‎ )۳( 
E. Gros Kost : Courbet, Souvenirs Intimes, Paris 1880. P. 31 W. K. 
Wimsatt, op. cıt. p. 457. 
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ولا يعيب عن زد ه حقيقة أننا حن مؤلفو الفن وأننا مو ضوعه : فالفن تعبر عن ذات 
أنفسنا من أجل أنفسنا » (ا) . 


وکان من نتائج هذه الفلسفة ى الأدب أن قام إمیل زولا ( ۱۸٤١‏ ۱۹۰۲ ) 
بدعوته - فی مذهبه الطبیعی aura‏ لل ال الأدبة فى القصة 
والمسرح » وأن الكاتب بحب أن يسلك فى دراسته الفنية المجتیع مسلك العام فى 
ا E E EES‏ 

ئج ئج والنظريات الى انتھی إلا العلماء . وقد شرح مبادیء مذهبه الطبیعی ف الآأدب 
SS‏ 
على الحقائق الاجماعية والإنسانية » ويرعى نى واقعيته ااعلمية إلى أن تكون لفن رسالة : 
هى قيادة الإنسانية . وقد سبقه بازاك ( ۱۷۹۹ ۱۸٠١‏ م ) إلى تاليف قصص 
اجماعية محضة » م يتكلف فما التطبيتق للنظريات العلمية فى أدبه كها فعل زولا » فكان 
کر عقا واف ا وو فى واقعيته - احتمع الفرنسى فى عصره > 
وولع ‏ ها ولع زولا - بتصوير الشر »> كا هو فى الواقع » وغرضهما كليهما 

هو الوقوف على هذا الشر للثورة عليه » وما ببرتب على ذلك من تغر نظام امحتمح 
من وراء هذا التصوير (۳) 


وقد تأثر النقد الأدى كذلك ذا الانجاه الفلسفى التجريى فى فلسفة تمن ذه1 
الذى شرح - فى قانونه المشهور - أسباب الاختلاف نى التاج الفى تلف الأجناس 
البشرية » فأرجعها إلى ثلاثة أسباب : الحنس والبيفة » وتأثر الماضى فى الحاضر > 
وکان هذا القانون فی حینه تأثر عظم ی النقد الآدی ئی تاف آداب أوروبا )٤(‏ : 


(۱) آنظر امرجم السابق ص ۷ه » ثم : 
Jules Antoine Castagnary : Salons (1857-1870). Paris, 1892, p. 187‏ 
(۲) عنواlا‏ : 1e Roman Expérimental‏ نشرت لول ء رة ی باریس عام ۱۸۸۰ ؛ وفہا 
یلخص آراءه فی مذهبه »> وقد کان یدافع عن هذه الآراء مئذ عام ۱۸۷۹ » وقد تأثر زولا تأثرآکیر انی دعوته 
بكتاب الطبيب كاود برنار : و مدل لدراسة الطب التجردى ه : 
Introduction ã Etude de la Médecine Exepérimentale,‏ 
وقد شر £ عام Ao‏ . 
(۳) سنتحدث عن قصص بلزاك وآثره ى الفصل الثالث من هذا الباب . 
)٤(‏ قد شر حتا هذا القانون ونقدناه فى كتابنا : الأدب المقارن ص ٣٣ - ٣۷‏ وأنظر كذلك : 
W. K. Wimsatt, jp. cit. p. 456‏ 
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وبعد ذلك اتجهت الواقعية فى الأدب وجهتن رين ت تأثر فلسفتىن 
حدیشتین » کلاهما يزم الكاتب بالاشتراك نی مشکلات الحتمع الحاضر » وكلاها 
pr‏ ا وأثرّه الاجماعی فی الأدب ٠‏ وكلاھا مجعل المحعة الفنية فى الأدب 
وسبلة لغايات إنسانيةق محرير الإنسان > ون کان من بين هاتن الفلسفتىن احتلاف 
کک : الفلسفة الواقعية الاشتراكية 
الى رأينا بلورها ی فلسفة سان سيمون ويرو 5ون > ولكنها صارت اشر اكية مادية » 
م الفلسفة الوجودية . 


ولا يتسع الحال هنا لسوى عرض المبادىء العامة الى همنا فيا نحن بصدده . 


٣‏ فالفلسفة الواقعية المادية ها مذهما الفكرى الذى يقوم على المساثل الحوهرية 


(ا) الحاة الاجياعية ها بنية دنيا rue‏ او۲؟م: وهى اتشاج المادى » 
وبنية عليا صاع اهمده - وهى النظم السياسية والتقافية . وهه البنية 
العليا - عا تشتمل عليه من نظم ثقافية ومذاهب فكرية - هى وليدة الحياة المادية » 
أى وليدة البنية الدنيا فى الحتمع » إذ أن هذه البنية هى الى تحدد علاقة الإنسان بالطبيعة› 
وتخلق المقومات الأساسية 2 . وكل تغيبر فى قوى الإنتاج المادية محدث تغير 
فى العلاقات الاجماعية والاقتصادية : « البنية الاقتصادية للمجتمع هى الأساس الحقيى 
الذى يشاد عليه البناء الفقهى والسياسى » والذى تتناسب معه كل الصور الحددة 
للوعى الاجماعى . . وطريقة التتاج فى الحياة المادية هى الى تشكل محموع أنواع 
اللمو فى الحياة الاجماعية والسياسية والفكرية » . و « ليس وعى الناس هو الذى 
محدد وجو دهم » بل على المكس من ذلك » وجودهم الاجاعى هو الذى مخدد 
وعم ¢( . 

(ب) وتضارب المصالح الاقتصادية والاجاعية يشر صراع_الطبقات_ الطبقات » ومن 

شأن هذا الصراع أن يتقدم بتاريخ الحتمع وبالأفكار فى نايا العصور . فكل محتمع 
(۱) اقظر : K. Marx : Contribution A la Critique de Economie‏ 


Politique, 1859, Préface. 
K. Marx, F. Engels : Sur la Littérarure et PArt, p. 142-149. م:‎ 
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لتق هو بنفسه العوامل الاقتصادية والاجناعية الى ىء لظهور طبقة من الطبقات 
وسيطر تما » ما بن إقطاعية وبرجوازية وعالية . ولكل طبقة من الطبقات مذهما 
الفكرى ( أيديولوجية ) »> وهو عموع الأفكار الخعلقة بالسائل السياسية واللحلقية 
والفنية والثقافية حلة . والمذهب الفكرى هو الذى تستمد منه كل طبقة مبادا 
وتكتسب وحدتها » وهو المضمون الفكرى والفى للبنية العليا ى الحتمع . 

(ج) والعمل الأدى ينتمى إلى البنية العليا فى الحتمع » لأنه جزء من المذهب 
الفكرى لكل طبقة من طبقات الحتمع . قد سبق أن قلنا إن هذه البنية العليا -- ينظمها 
ومبادٌہا الختلفة - من نتائج البنية الدنيا . وذا يرى هؤلاء أن الحاسة الفنية ليست من 
بقايا ذكريات الروح فى عالمها الأول قبل أن بط إلى هذا العام »> کا رى أفلاطون(ا) 
ولیست هذه الحاسة الفنية كذلك وليدة التقدم الفكرى على مر العصور من نظرية 
إلى ما يضادها » ثم إلى نظرية جديدة تركيبية تنتج عن صراعهما كا يرى ذلك 
هیجل (۲).› وإنما پری ھؤلاء آن صل الفنون ہو ئی مران الحواس ونوها وترتیہا 
عل مر العصور » منذ ما قبل التاريخ حى اليوم > حى أصبحت قوى اجماعية . 
وكل حاسة من الحواس الإنسانية م تكتسب فضلا عن حواس الميوان من ناحية 
حيوية محضة » ولا من لاحية فردية ولكها ارتقت وأصبحت إنسانية › نتيجة 
للعوامل المادية الاجاعية : ١‏ أصبحت العن إنسانية حين أصبح موضوعها موضوعاً 
اجتاعیاً مصدره ومصره الإنسان . . ومن أجل هذا تختلف حواس الإسان الماى 
عن حواس الإنسان الذى لا يعيش نى محتمع . . فقكوين ال حواس اللحمس نتاج تاربخ 
العام کله حى اليوم (۳) . 

وعلى الرغم من أن العامل الاقتصادى المادى هو العامل الحوهرى - إذ هو 
أساس تأثر البنية الدنيا فى الحتمع ونظمه - فليس هو مح ذاك العامل الوحيد عند 
أوائل الفلاسفة المادين . إذ بسلم هؤلاء أن البنية العليا ليست عر د انعكاس لبنية الدنيا 
فى الحتمع » ولیس دورها سلبياً » بل إنما ت بعد أن تتكون نتيجة لبنية الانيا - تصير 
قوة من القوى الاجباعية »> ها - بدورها - تأثر ها - فى ال حياة الاجماعية » إما لتم 
نظام أو لزلزلة الق فيه ٠‏ 

(۱) آنظر هذا الکتاب ص ۲۱ › ۲۳ . 


. ۲۹۷ انظر هذا الكتاب ص‎ (r) 
K. Marx, F. Engels. op. cit. p. 170, 171 : آنظار‎ )۳( 


— ۳۱۹ س 


ومن هنا كانت أهمية الأفكار فى صراع الطبقات فى الحتمع : « واضح أن 
سلاح النقد لا بعكن أن يعوض عن النقد بالأسلحة › فالقوة المادية بحب أن تصرعها 
القوة المادية » ولكن النظرية أيضاً تصبح قوة مادية حن تنفذ فى الحماهر ٠ )١(‏ . 

وعن هذه الفلسفة يتجه النقد الد مؤلاء ااواقعيين إلى اتجاهين : اتجاه الشرح 
والتفسير لتراث الإنانية الأدى فى الماضى ٠‏ واتجاه التقوم والتوجيه للأدب فى 
الحاضر + 


١‏ - والاتجاه الأول يقصد فيه إلى تفسر الأدب بوصفه جزءاً من البنية العليا 
للمذهب‌الفكر ی suprastructure Bei‏ »› وا بپ أن یدرس فی علاقاته 
. (الدیالکتيه ) بالبنية الدنیا للمذهب اکر ى ذلك : linfrastructure idéologique‏ 


فالادب - بو صقه جزءا من المذهب الفکری س عبر عن رؤية الكاتي 
لا حوله من وجهة نظر تتصل عقيقة من اللقائق » وهذه الحقيقة ليست فى طبيعنها 
فردية » بل اجتاعية » فطريقة التفكر لطبقة من الناس تفرض نفسها على أفراد تلك 
الطبقة من الكتاب » فيشعرون ما ويعرون علا فى أعاهم الأدبية . ولكل عصر 
من العصور موضوعاته العامة المتصلة أوثتق اتصال بالينية الاجماعية . فى عصور 
التحلل تكثر موضوعات المرب من الواقع أو الزهد فيه > على حن تحرص الطبقات 
الحا كة على الأو ضوعات الى من شأنها تر ير الواقع فى الحاضر » وموضوعات البضة 
والكفانح تعبر عن أمانى. الطبقات الصاعدة . 


وتفسير العمل الأدنى - على هذا التحو يعى فيه بالمضمون » ولا قيمة تذكر فيه 
اة كا8 والقضة الأول منه وضع العمل الأدى مكانه فى اابيثة الاجاعية > 
مع بيان العوامل الاقتصادية المتحكة فيه . 

على أن مارکس يقرر أن العلاقة بين النتاج المادى والتقدم الفبى ليست آلية › 
فقد يتأخر وعى الإنسان لحاضره » نتيجة للأفكار والتقاليد الموروثة الى تسيطر 
بعض اوقت حن لم يعد لما مرر فى واقع الحتمم > ونی هذا يظهر تأثر الأموات 


(۱) نفس المر جم ص ٠١۸‏ . 


~۳۷ 


ى الاحياء : « تماد حيع الأجيال السالفة ذات عبء ثقيل على آذان الأحياء () ۲ 
ومن جهة أخرى يقرر ماركس أنه ليس هناك تلازم بن النهضة الفنية ومستوى الياة 
الاجیاعى فى العصر : « أما فيا مخص الفن فن المعلوم أن عصورا معينة ليس لازدهار 
الفن فبا علاقة ما بالو العام المجتمع > وبالتاى لا علاقة هذا الأزدهار بالأساس 
الا واا البنية فى النظام الاجماعى » مثلا الإغريق فى مقار نم بالأم الحديثة » 
م شکسپر (۲) » . وعلى الرغم من هذا النوکید من جانب مارکس › يغای کار 
من يتبعون منهجه نى النقد من الماركسيين وغبرهم فى توكيد التلازم الدام بين الفن 
والبنية الدنيا فى الحتمع »> ويفسرون أدب شكسبر نفسه بعوامل مادية واقتصادية (۳) . 


والاتجاه الثای ف تقوم الأدب وتوجيهه يقوم فی جوهره على ساس 
موضوعی لا نفسی . فكل عمل أدلى يعد صحيحاً مشروعا إذا صور جانباً واقعاً 

من الفترة التارعية الى عاش فہا الكاتب » وتزداد أهية العمل الأدلى بقدر 
ا العصر الذى كتب فيه > وعلى قدر وير الكات ةا 
الوعی تصویرآ فنباً غنیً فی واقعیته . 


فالعمل والتتاج محددان علاقة الإنسان بالطبيعة وبالناس . ولکن امحتمع قد مجعل 

من العمل والنتاج أداة لاستغلال الإنسان للإنسان واستلابه . وق هذه الحالة يشعر 
الفرد - فی وسط فته أو طبقته - بأنه مظلوم . ومن ثم ينشاً مبدأً الشعور باغتر اب 
المرء عن نفسه و0ناوn‏ اة وهو « الاستلاب » > أى فقد الإنسان لةوماته 
الإنسانية »> والفرد قد تفرض عليه الأحوال المادية - فى البنية الدنيا للمجتمع أن 
عخضع ها خضوعا لا ينال به فی شی ء من هذا الظلم . ولكن الكاتب هو الذى يستطيع 
فى عمله الأدنى » جحد ما فی العام الحارجى من ظلم » فیعار عنه فی فنه » ی حن 
لا يستطيع القضاء عليه نى الحارج »> وى هذا التعببر یکون الف تحريراً فى دعوة 


. ۱۸۸ المرجع السابق ص‎ )١( 

(۲) نفس المرجع 1۸۴ . 

(۳) لا يعنينا التطويل بذ كر هذا النقد هنا > وإ ما أردنا أن نسجل استثناء مار كس وخروج النقاد 
الاشتر | کیین الحدثین عليه من يتابعونه ی جوهر مبادئه . 

W. K. Wimsatt, fip. cit, p. 468-469. : أنظر‎ 
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Austin Warren and Rene Wellek : Theory of Literature p. 102-103 
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الكاتب . وهلا التحرير ذو صبغة عملية › لأن الفرد لا يدعو إليه بوصفه فرداً > 
ولکن باسم الفثة أو الطبقة الى ينتمى إلا » أى باسم المبادىء الإنسانية فى موقف 
حماعة فى عصر من العصور . ومن م يكتسب التعبر الفى طابعاً موضوعياً » على ما له 
من صبغة ذاتية ى مصدره من كاتب يتوافر له الوعى بالعالى الإنسانية الى عثلها 

وی هذا يكون الفنان هو الإنسان الغنى حقا فى إنسانيته » الذى يتمثل له تحقيق معناه 
الإنسانى ضرورة من الضرورات › أو حاجة من الحاجات )١(‏ » . وغالاً ما كانت 
العبقريات الأدبية هى تلك الى تعبر عن عالم انتقالى » عن العصور الفاصلة فى التاريخ › 

وعن الق الحديدة المنتظرة فى طريقها إلى الوجود (۲) . 


وعلى هذا النهج يرتبط الأدب - والفن حلة - بالعمل > ويكون التتاج الأدلى 
عملا من الأعال » ويظل فى خدمة ثورات الى تجدد القع فى الحتمح . ومن هنا کان 
إعجاب هولاء الفلاسفة بالعیقر یات الأديية الى كانت - قبل عهدهی - وفیه لطالب 
عصورها الإنسانية و الصاعدة ى اللحظات التار عة الفاصلة » مثل إعجامم 
بالكاتب والفيلسوف الفرنسى : ديدرو » ومثل إعجامم جماعة العاصفة والانطلاق 
Sturm und Drung‏ الل gvانيa‏ على الرغم اطم شولا ق وخ اتجاههم المخالى › 
ثم هم مخصون بالإعجاب الشاعر الأ انی « جوته » من بىن هؤلاء (۳) . 

ومن الناحية الفنية - ياكر هؤلاء الفلاسفة - كل الإنكار ‏ هروب الفنان 
من الواقع فى صور وأفكار محدية محلو ا العمل الفى من المضمون الاجاعى . 
وق فاسفهم ينهار مبدأً « الفن للفن » » وما ينبى عليه من قواعد حالية أو فلسفية . 
ويف واج الكاب ق صر عا اهو ١‏ ى :واف نض ددا الال ت 
بظواهره الاجماعية E ES‏ أباطيل › 
حى يكون العمل الأدبى مرآة للحقيقة تشر فى القارىء ضرورة تغير العام ا موف 
إلى عام سلم کرم › > على أن يكون مصدر هذه الإثارة العمل الأدلى نفسه » دون 


K. Marx, F. Engels. op. cit. p. 173, 50-53. : أنظر‎ )۱( 
: آنظر‎ )۲( 
J. C. Caroni et Jean-C. Filloux : La Critique Littéraire. p. 96-97 
: آنظر بلماعة العاصفة والانطلاق و كتابى : الرومانتيكية ص ۲۷ - ۲۹ ثم‎ )( 
Auguste Cornu : Essai de Critique Marxist, Paris, 1951, p. 94-97 K. 
Marx, F. Engels, fip. cit. p. 237, 242 : وكذا‎ 
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تدحل من المؤلف › إذ أن وسيلة المؤلف إلا هو غوصه ى عاق الحياة نفسها عن 
حبرة وسعة اطلاع »> کل أن کرت وه الو مظهرها العمل الفى نفسه فى 
لصويره الصادق للواقع فى حيدة تامة » إذ أن الطايع الواقعى - إذ تخلله شرح أوتفسير 
من الكاتب - فإنه يبدو ى صورة ذاتية » وحينئذ لا يكون الىل الأدلى مرآة 
لواقع - كا تريد هذه الواقعية الاشتراكية - ولكته يكون » إذن »> تعلة الشعير 
عن الآراء اللحاصة )١(‏ . وهذا التصوير المحكم للواقع فى حيدة تامة هو ساس 
إعجامم بالقصصى الفرنسى بلزاك (۲) . 


وئى حدود هذه الواقعية الحايدة - أو الموضوعية الاشتراكية - جب أن يتوافر 
للكاتب من الحرية ما به يعد أعاله الفنية غايات فى ذاتہا » لأا تخدم مثاله الذى عيا 
له › فلا يعدها محرد وسائل للحياة . فيجب ألا تقتفى الموضوعية فرض شىء على 
الكاتب أو الفنان › وذلك کی یستطیع أن یکون صادقا حلصا أصیلا فی فنه  :‏ طبیعی 
أن على الکاتب أن یکسب من الال ما به یستطع أن میا ویکتب > ولکن لا يصح - 
فى حالة ما من الحالات -- أن ميا ويكتب ليكسب الال ٠‏ . 


و حينا غنى ( الشاعر الفرنسى) برابجية وم86 اثلا : 
أا لا ایا إلا کی أنظم أغانی 
فإذا انتزعت می مکانی › یا سیدی › 


فی سأنظم أغانی كى أحيا » 


و عبر ذا الوعید ‏ ئی اعتراف ساخر - عن سقوط الشاعر إذا أصبح شعره 
بالنسبة له وسيلة . والكاتب لا يعد أبداً أعماله وسيلة > لہا غایات نی ذاتہا » وما أقل 


)١(‏ أنظر امرجم السابق ص ۳۱۲ » ۳۲۳ » ۱۹ - ۱۹۹ ب وقد سبقهم اميل زولا إلى الدعوة إلى 
أن عل الكاتب أن يقرر القيقة بتصويرها كاملة دون تدعل منه وأن ترك القاریء استشتاج مغز اها م 
أوجب زولا عل الكاتب كذاك آن یعرف علوم عصره حی تسیر تجربته نی طریق تتأ کد به نتائج ما وصل إليه 
الل » آنظر : ,39-45 ,31-33 E. Zola : Le Roman Expérimenral, p.‏ 

K. Marx. F, Engels, op. cit. p. 315-319. : أنظر‎ )۲( 
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اعتداده ہا وسيلة بالنسبة له أو لغره » حى إنه لیضحی بوجوده من أجل وجودها › 
إذا اقتضى الأمر () » . 

هذا موجز لآراء الواقعين الاشتراكيين فى فلسفتهم ى الفن » وقد سبقهم إل 
کشر مہا زولا فى دعوته » وإن كان تطبيقه ها الفا بعض الخالفة لدعونهم . وقد 
كانت هذه الفلسفة أوضح ما تكون نى آراء من قاموا بالدعوة ها أول الأمر » وسرعان 
ما شابتا الشوائب نى التطبيتق حن صارت عقيدة تقريربة ففقدت مرونما » وأصبحت 
أقرب إلى الحمود . تم إن المادية التار ية أو الديالكتية - الى عزت کل تأثر فی 
الأدب والفن للعوامل الاقتصادية - قد عمم تطبيقها العقيديون من هؤلاء › فأهملوا من 
شأن شخصية الكاتب > وأغفلوا شأن عوامل أخرى كشرة » بالرغم من ماركس 
نفسه لم يغفل الإشارة إلى هذه العوامل . 

على أن جوهر هذه البادىء لا ضرورة فيه للمادية المحضة الى جعلونما أساس 
فلسفتهم ى الحتمع والفن » فيمكن أن يفاد من هذه المبادىء نفسها > ولكن بامم 
الق الاجتاعية أو الاشتراكية أو الإنسانية . وقد سبق أن أشرنا إلى أن الفلسفة الوضعية 
مهدت لقيام هذه الآراء . ثم إن هذه الفلسفة بعد ذلك - من ناحية التفسر والشرح 
للأعال الأدبية - تكاد تدخحل تحت العاملىن المؤثرين فى النتاج العقلى والفى عند 
الفياسوف : تن » وما عامل البيثة » وعامل الراث اللقا أو تأثر الماضى فى الحاضر 
وذلك إذا فسرنا البيئة بطريقة الحياة المادية (۲) . ٤‏ 

هذا من التاحية النظرية . أما الناحية التطبيقية » وناحية التوجيه فى رسالة الأدب 
العملية جو۴ »> فام کانوا أعمق وأجدی ی نقد فلاسفم الأول - على نو 
ما بينا ‏ وهؤلاء لم يغفلوا العوامل الأحرى فى تطبيقهم وتوجيههم لبادمم > كا 
يفهم ما آوردناه . فلماذا › إذن » يدعو نما « مادية عملية )٣(‏ » » وأولى أن تدعى 


)۱( المر جع الساہبق ص 140-4 . 

J. P. Sartre ; Situations IH ; p. 160 : آنظر‎ )۲( 

matérialisme pratique Feurbach (¥)‏ کا يدعوھا مار کس Théses SUT : J‏ 
انار : المرجع السابق ص 1A4‏ . 


س 
اشتراكية واقعية » فى شرحها لوجهة نظر عملية أو لمذهب فكرى )١(‏ . 

على أنه قد أصبح من مبادىء النقد العالمى- نتيجة للك الفلسفة ‏ الاعتداد 
بالفكرة » بوصفها صورة من صور النشاط العا مى › ف الفن والفلسفة على السواء > 
خاكتسبت الفكرة بذلك صبغة عملية » وعى فما بالمضمون الاجاعى ء تم كان 
الاعتداد بالفكرة کذلاک بو صفها و سل وکا موضوعیاً جاه حالة أو موقت > ی آن 
الموقف بشرها » وإنما تتجه رأساً إلى هذا الموقف لتغيبر منه » . ومذا لا يقف دور 
الأدب ‏ شأنه فى ذلك شأن الفلسفة - عند حدود الشرح والتفسر » وإغا يقصل فيه 
إلى تبدیل نظام العام إلى ما هو خر (۲) + 


۽ وفلسفة النقد الأکر رواجاً فی الغرب تنہی فی جوھرھا إلى ما انہی ليه 
الواقعيون الاشتراكيون الذين أتينا الآن على موجز لشرح نظرياتہم »> ولكما محتافة 
علا فى أساسما الفلنفى كل الاختلاف . ”وعثلها أككل تيل فلسفة الوجودين على 
احتلاف مذاهمم فما بيهم . ونوجز القول هنا فى أسسما العامة كل الإبجاز 


یری الوجوديون أن ااواقعيين الاشارا كيين ناقضوا أنفسهم إذ قرروا أن الفكر 
انعكاس للمادة »› وذلك ف قوم إن البنية العليا فى الحتمح وليدة البنية الدنيا فيه )١(‏ . 


(۱) قبل أن یستنب الأمر النقد امار کسی ی روسیا » نشر الکونت تولستوى كتابه : و لفن ؟ ۾ عام 
٨۸‏ »۰ وبعد ذلك عمس سنین کتب نقده لشکسبیر ؛ وی نقده كله توجه نحو واقية أشتراكية »> و لكنه 
أقام دعا مها على د وح الدين المسيسى وعلى أحوة للإنسان . وقد آنكر ابحمال لى الفن الثى لا يساعد عل الير . 
بولا قية عنده للمتعة وحدها » وشجن أدب الاسفاف وأ دب الرمزية »> لأن ذاك الأدب أدب متعة وغموض ؛ 
والفموض » لى ذاته غير حلق ٠‏ وما اللاحلقية إلا نوع من الغموض »> وقد نقد شکسپیر ی عاله الإقطاعی › 
ون * کلفه فى فته » واسحترامه ملوك والاقطاعيين » وإهاله الطبقات الكادحة نى أدبه . واعحعد ' نقده اولا 
وقبل كل شىء بالمضمون الشعءى » وبقوة الفن العملية لى التوجيه الاجياعي . و كان فى ذاك ملا للشورة و الضمر 
العالمى . آنظر : 
Comte Léon Tolstoi ; Qu’Est-Ce Que Art, Paris, 1903, p. 197 ; 231 chap‏ 

IV, VII et passim 
W. K. Wimsat, op. cit. 426-468. م‎ 
Moris Meilakh ; Lénine et Les Problémes de la Littérature  : f 
Russe ; Paris, 1956 ; p. 330. 
J. P. Sartre : Situations TH, P. 183. : آنظر‎ )۲( 
, من هذا الكتاب‎ ۳٣۹ - ۳۱ ۲ آنظر ص‎ )۳( 


) التقد الأدب الحديث‎ - ۲٠۴( 


TT— 


ووجه التناقض أنهم بذلك قرروا أن الذات انعكاس للنشاط المادى والاقتصادى » فهى 
« موضوعية » مطلقة »> فكانمم ألغوا الذات انعكاساً » فصفما سلبية »> وهى شىء 
من الأشياء » فى عالم هى فيه الموضوعية - أن نلغى نفسها » لتصر موضوعية › ففى 
الحالة الأولى كانت الذات انعكاساً٠»‏ فصفتها سلبية » وهى شىء من الأشياء » فى 
e gg a‏ 
الحكم عن الذات استقلا ها فی نشاطها عن الادة ۶! 1 


والقدر امسلل به هو أن للحاجات الادية والاقتصادية تأثرآً فى الفكز » ولكهم. 
تطرفوا فى الزعم بأن الفكر محرد انعکاس » مقابل تطرف هیجل ی مثالیته فی 
استقلال الفكر )١(‏ 


والحرية الفكرية تستلزم استقلالا عن المادة »> على الرغم من تأثرها ہا 
ومدار الأمر ‏ عند الوجوديين - على الوعى الفردى ومراجعته الدائبة لمبادثه 
مراجعة يترتب علا منح الأشياء فها حاصة . ونفس مبدأ القيمة يستلزم 
الاستقلال عن المادة . فالماديون بون المادة الحرية على حن الحرية فى 
الفرد . ويرى الوجوديون أن فلسفة الأدب تستلزم من المرء أن حرص على 
قم محققها فى المستقبل » ويتجاوزها دامما مى نحققت . وهو لا يعى هذه 
القے إلا إذا I GL RS‏ 

ارقت ف فافز عل غار مره جره کرو آنه اه ار ا ٤‏ 
ولا یکون ذلك إلا عن وعی محریته › عل أنه لا یکون ائرا حى الثورة إلا ى جهوده 
Tay‏ 
من الوعى بالحرية جرد استقلال الفكر دون قضد إلى تغير الموقف » وإلا كانت 
حرية سلبية ذاتية » على حو ما يراه الزينونيون من المرء ينع بالحرية ف القيد » 
يقصدون الحرية الذاتية الباطنة (۲) . ۰ 

إذن فالوجوديون يقصدون إلى استقلال الفكر وصدوره عن حرية إبجابية 
يقصد فما إلى تغير الموقف عن طريق الوعى بالق . ومدار هذا الوعى حرية 

J.P. Sartre : Situations IM, P. 140-145 : أنظر‎ )۱( 

(۲) المر جع السابق 14٥‏ - 


۳ 


الفرد » وهى حرية يقف فما بنفسه على المواقضف الى تتوافر فما القم »> فلا يكون 
خدعة لغره باسم المادىء الى تنادی ما طبقته أو فئته . فالوعی الفردى »> 
بواشتراك الفرد. فيه مع الاآحرين » ها الأمران اللذان يكتسب ما للموقف 
الإنسانى كل مابله من قيمة )١(‏ . 

وف ظل هذه العانى الإنسانية يكون الفرد - بإدراكه هو ها وحدة 
الإصلاح » لأانه هو وحده المتمتع بالوجود الحقيی بين الكائنات (۲) . « وكل 
إدراك من إدراكاتنا مصحوب بالشعور بأن الإنسان فى حقيقته ذو طبيعة كاشفة › 
أى ها وحدها يتحقق الوجود » أو بعبارة أحرى : الإنسان هو الوسيلة 
الى ها تتبدى الأشياء . . . ولكن إذا كنا نحن المكنشفين العام » فإننا نعرف 
كذللك أننا لسنا له القن » (۳) . 

والناتج الد عمل حر کرم يتوجه به الكاتب إلى القارىء الحر الكرم » ليشارك 
'القارىء فى خلق ما بريد المؤلف » خلقاً صادرا عن الحرية فى معناها الإئسالى . 


والوجوديون - على النقيض من الفلسفة المثالية يقشررون سلطان و القيقة 
امادية الساحق » )٤(‏ على الفكر » وهم فى هذا يتفقون إلى حد كبر مع الماركسيين ()۰ 
ولکېم حتلفون عم فى الأساس الفلسنى لذلك المبدأ - اختلافا جوهرياً . 


(۱) تفس المرجم ص ۱۹۷ . 

)٣(‏ عند الو جوديين فرق پين كينولة الأشياء ووجود الإنسان» ویری بعضېم آنه لا وجود للأشياء إلا 
بعملية الإدراك + أىبالعملية العقلية الى يربط المدرك فا بين معرفته وظاهرت هذه الأشياء . والوجود الحق 
حاص بالإنسان . أما الأشياء فوجودها متوقف على وعىالإنسان بعلاقاته المتمددة بها » "ى أ أ أما إمشابة الإمتداد 
لذاته . آنظر : ,15-18 G. Marcel : Jfiurnal Métaphysique P.‏ 

وهذه الفكرة ة قريبة الشبه ما يراه عى الدبن ين العربى من أن المدرك هو الذى يوجد الموجودات بتصوره 
ماء آنظر الن پن العرفى : ذخائر الأعلاق شرح ترجمان الأشواق »> طبعة پروت ۱۳۱۲ ه ٠‏ معقدمة . 

. ڄان يل ساوتر : ما الأدب ؟ أول الفصل الثانى » وقد ترجمناه العربية‎ )٣( 

ویری سارتر أن الأشياء ظاهرات تدرك بالنسبة إلى شخص يدر كها؛ ولكنه حرص - ف الوقت نفسه - 
عل أن ينبه إلى آن هذه الظاهر اث الى بها ندرك الأشياء » أو الأشياء الماثلة لادرا کنا فى ظاهرات » ما فى ذاما 
وجود مستقل عن الإدراك»ء وهو أساس عملية الإدراك » ويسميه سارتر : الوجود التمدى حدود الظاهرة »> 
أو lلوجو L'être transcendant Jll‏ 


أنظر : .17;27 J.P. Sartre ; L'Etre et le Néant p.‏ 
() هذا ما يشر حه سار تر ى الفصل لای من كتابه ما الآدب ؟ 
(ه) آنظر : .163 J. P. Sartre ; Situations, III ; p.‏ 


. نفس المر جع السابق » نفس الموضع‎ )٩( 


A 


فالوجوديون ذاتيون › ومعى ذلك عنده - أن القيمة كلها هى لذات 
الإنسان الموجودة . فليس الغرد فى تفكر ه إنعكاساً للمادة » على ارم من أن تفکره 
مصدره الموجودات › إذ المادة فى كل حالانما حكومة لا حا كة . ذلك أن الأشياء - 
ما ها من قوة ٤ا‏ فا من مقاومة - تبعث فى نفس الإنسان إدراكا وشعوراً عن 
ا من الأسباب المستقرة الأ كيدة › وتبعث فيه فى نفس اأوقت من وراء 
هله اأسلسلة السبلية ‏ صورة حردته . واس تخدام هله اأساسلة الس ية لغاية من الغايات 
هو من وضع الرية نفسما . ولن يتحةق معى السببيةر > ولا تتحقق علاقة الوسيلة 
بالغاية > دون وقوف المرء على.أن هذه الغاية حرره من الموقف الحاضر عن طريق 

موأزنة اقم . وهله الغاية لا وجود لما من قبل فى العام الحارجى . وإ عا هی مشروع 
و فی موقف ا ¢ و العامل أو e E‏ الحاصة »› 
لغابة O RE CE‏ 
لا تبن عن نفسما إلا بالعمل > وھی تول تلف وحدة مع العمل »> وهی ساس 
العلاقات والتأثرات المتبادلة الى تكون مقومات العمل الذاتية . والحرية لا تكتى 
آہداً بنفسہا › ولکہا تبن عن نفسہا فما تنتجه . . . وتتمثل نى القمدرة على الالزام 
بالعمل الحاضر لبناء المستقبل (۲) »٠‏ . ولات يتحقق المستقبل إلا عن فهم الحاضر وطلب 
تيار ه . وهكذا يتعلم الإنسان طريق حريته عن طربق فهمه الأشياء » ولكنه أبعد ما 
يكون عن أن يكؤن شيا من الأشياء . وفى هذا الأساس الفلسى حالف الوجوديون 
اأساركسو ن کا محالةو ن الةلاسةة السا وکين ehavionristes‏ الذين' يرول 
سلوك الإنسان جرد انغکاسات العام الحارجی ۳( . 


ذالك موجز للأسس الفلسفية اأوجودية الى تتصل بالكاتب ورسالته . فليس 
الكاتب عندهم إنساناً منطوياً على نفسه فى عالم لا قيمة قيمة فيه لسوى مصر ه الفر دى . ولکته 


Kierkegard ; Post-Scriptum aux Miettes philosophiques p. 212, 237 : غار‎ 0) 
J. P. Sartre ; La Nausée ; Paris, 1942 ; p. 162-163 : م‎ 

P. S. Faulquié ; L'Existentialisme ; p. 40-34 : 2 

J. p. Sartre ; Situations ; IH, p. 154-155 : ۴ْ 

(۲) المر جع السابق ص ۲۰۰ - ۲٠۹‏ . 

(۳) المرجع السابق ص ۲٠۹‏ . 


o— 
يؤلف وحدة لا تتجزاً مع العام الذى يعيش فيه . ٠وعمله الأدلى ذو ههدف فى‎ 
ذلك العام الذى ميا فيه › لأنه مرآة لفترة زمنية يبن فا وعى الكاتب عا يتحقق به‎ 
وجود هسنا ااوعى الوجود الحق المد به عنسدهم » وهلا الوجود لا يتحقق مجرد‎ 
الكشف عن الموقف » ولكن لا بد - مع ذلك من التزام الكاتب فى صراع‎ 
يشتجيب فيه لها يوجهه عصره إليه من مسائل هى مثار القلق فى العصر »› ومبعث‎ 
الألم والأمل فيه فالعمل الأدى الصحيح وعى بعالم محدد ا معام فى فرة زمنية تار ية‎ 
يشف عا وعى الكاتب عا مخلقه ويصوره . وهنا الوعى الى يشترك ف مسائل‎ 
لا و وو ا ھی ج کے ا ا ی‎ 
- الى بعنى ما النقد الحديث فى الغرب بعامة - وعلى الأحص النقد الوجودى‎ 

هى ثلاث مساثل تصوير الكاتب لعا مه » ورسالته فيه > ثم تقوم هله الرسالة . 

أما تصوير الكاتب لعا مه الحدد محدوده التارمخية » فهو مبى على أن الأدب ليست 
وظيفته حا الحمال أو التأمل فيه » ولكنه بعد حاص من أبعاد ااوعى الإنسانى › 
ذاتی اجياعى معا ."فالأدب دعوة من الكاتب للآخرين » من معاصريه فى أمته » فا 
حص علاقاتہم بعضہم ببعض وعلاقانہم بالأشیاء . وکل عمل آدبی موجه إلى جمهور 
خاص به هو دال علهم » وفيه وصف لم ولعالمهم › ولا يستطاع فهمه حق الهم 
فى خارج حدوده التارخية . والكتاب فى الوقت نفسه دعسوة من الكاتب » لأنه اقر اح 
واجب من الواجبات على القارىء من حيث هو إنسان حر » وهو نوع من أنواع العمل 
فى الحتمع اخحتاره الكاتب عن حرية » وهو العمل عن طريق الكشف . فالكاتب 
يكشف عن حقيقة العا م فى موقف معن » ومخاصة عن حقيقة الناس للناس » ليحتمل 
كل مهم التبعة كاملة إزاء الأمور الى جلاها الكاتب فى عمله » وهذه الأمور مصدرها 
حاجات العصر الذى يعيشه الكاتب » وهو فا مستجيب لحاجات جمهور خحاص 
دف الكاتب إليه » وهو مشارك له فى معالحة مسائله . فالكتابة التزام متبادل من 
الكاتب والقارئء عن حرية واخحتيار فى سبيل فهم الإنسانية » فى حدود جتمع الكاتب 
الحاضر » لتغيبر هذا الحتمح ى المستقبل إلى ما هو حر . وعلى الناقد أن يكشت 
فى نقده عن مدى نجاح الكاتب فى كشفه عن الموقف أو جزء منه » وعن تصويره 
للصراع الإنسانى من وراء عرض الحالات اللحاصة فى أمته وعصره . 


A 
فالعمل الأدى ليس شيئ من الأشياء > ولكنة وعى حى يتوجه الكتاب به إلى‎ 
جمهور خحاص » غبر أن الكاتب قد يقصد إلى جمهور مثالى فى المستقبل إذا وجد‎ 
من معاصريه جفوة » وقد يقصد إلى جمهور بعید من مواطنیه ليصف له من وراء‎ 
تصوبر المىقف الحاص - مثله الإنسانية . لهذا يقسم « سارتر » الجمهور الذى‎ 
يتوجه إليه الكاتب إلى قسمين : جمھور واقعی › وجمھور إمکانی > وتوجھ‎ 
. )( الاب إلى أہما يتحكم نى صباغته و معانيه وتصويره جملة‎ 


وأا رسالة لكاتب - فی قصدہ إلى تغیر ما یراہ معیباً ی عالمه الذى 


یصوره - فیظهر من وراء اختیار الكاتب للموضوعات الإسانية الى عددها . وعن 
طريق معا تما يتكشف نوع إدراك الكاتب لعالمه > كا يببن ذلك الإدراك عن طريقة 


تصو بره لاشخاصه فى ذلك العام الفى SEG e‏ من 
انفسہم » » ثم عن الشعور بالزمن فى اللخظة اللحاصة الى يتضح فا وعى الكاتب بعالمه . 


ودراسة الكاتب وأشخاصه - على هذا النحو-لا تقف عند حد التحليلالنفسى 
العلمى » ولا مناقشة المبادىء الحردة » بل لا بد من الوقوف على مقاصد الكاتب العميقة 
الى يتمثل فما الجهد الى الکاتب فى سبل النفوذ إلى أعماق الموقف الإنسانى الحاص به. 


وقد ضرب سارتر مثلا لذلك « التحليل النفسى الوجودی » فى كتابه عن 
الشاعر الفر نسى : « بودلر » » فن فى هذا الكتاب كيف صور هذا الشاعر 


نفسه » نی تجارب متلاحقة »> ہا أعطی حیاته وعصره کل ما هما من معی > وا 
دان نفسه وعصره مما . ولا تقف أهبية الأدب أو النقد عند الكشف عن جوانب 


العام أو الحتمع » بل لاإبد - مع ذلك من بيان نوع التجربة الى عاشا الكاتب 
واستجاب فما نوعاً من الاستجابة إلى حاجات عصره وجتمعه (۲) . 


)١(‏ هذه المسائل يتناو ما سارتر فى كتابه: و ما الأدب » ؟ بالتفصيل » وقد ترجمئاه إل العربية » آنظر 
فصوله الغلاثة الأولى ؛ وعناويها عل الار تيب : ما الكتابة ؟ اذا نكتب ؟ لن نكتب ؟ ولا جال هنا لاإطالة 
آکٹر من ذلك , 

(۲) آنظر كتاب جان بول سارتر السابق الذ كر » الفصل الثاى الثالث » 

J. P. Sartre : Baudelaire Paris 1947, 
J. C. Carloni et J-C Filloux : La Critique Littéraire, p. 105-107 

ويشرح سارتر التحليل النفسى الوجودى نى الفصل الأخير من كتابه : الوجود والعدم . وموعدنا فى 
شرح ذاك وأثره نى الفن عحث على حدة ى الأدب الوجودى » وقد تعرضنا له كذلك ف التعليق على تر جمعنا 
لکتاب سار تر : و« ماالأآدب ؟ ۾ . 


۷ 


وأما تقوم رسالة الكاتب بوساطة الناقد » فهى قائمة على أساس التزام الناقد 
الاما كالزام الكاتب نفسه فى موقفه الإنسانى . ويرجع الناقد فى ذلك إلى ذات 
نفسه » ولكن لا عال فى هذه الذاتية التحكم » بل هى تجريبية فى حدود معرفة نوع 
النقدم الذى تتضمنه دعوة الكاتب » ونسبته إلى ما حققته الإنسانية من قبل » وإلى 
ما عكن بعد ذلك آن تحققه . فالکاتب شاهد على عصره »› فإلى أی مدى كانت 
اد مک مرو وراه غا ی ن وراد ماه اهاد اة ق 
تصوبره ؟ و هذا لا تلحصر صحة العمل الأدى فى تعره عن مذهب فكرى 
لطبقة ما » بل إن محال مشروعيته تشمل آمال العصر أو الببثة أو الإنسانية حمعاء من 
وراء تصویر موقف خاص . 

وني هذا النقد كله لا قيمة الشكل من حيث هو شكل » إذ أن الأسلوب وسيلة 
لا غاية » فلا قيمة لحمال لا مضمون له . فوسيى العبارات وحسنها لا قيمة هما 
إلا ى علاقتھما عا يعران عنه ب فل فك بن لمرو وا و 
م يتوافر كلاهما للجمل الأدنى فهو سىء فى أية حالة من أحواله . 


ولیس معى ذلك أن کل فن مضمونه اجیاعی محض › فإن « سارتر » یستٹی 
الشعر من الإلتزام > كا يستشى فنون الرمم واللحت والموسيى » لأن صورها الفنية 
غر صالحة للالزام ی ذاما () . 

واللعطر الذى محذر منه هؤلاء الفلاسفة -وعلى رأسهم سارتر - أن يصر الأدب » 
فى نزعته الاجباعية هذه » نوعاً من الدعاية » أو أن يفرض عليه شىء من خحارجه › 
فيصبح أداة من أدوات تمع يسخر فيه لغايات غير إنسانية وغر كرمة » بدلا من 
أن يكون وسيلة إصلاح منبعها ضسر الكاتب وصدقه وأصالته (۲) . 


(۱) آنظر جان بول سارتر : ما الأدب ؟ الفصل الأول » و كذا المرجع السابتق ص ۱۰۸ - ٠١٠١۹‏ 
(۲) المرجع السابق لسارتر + الفصل الرأيم ى مواضع متعددة منه > ثم خاتمته . 


—TA— 


(۴) 


نائج عامسة 


تلك حلاصة موجزة لاتجاهات الفلسفة الحديثة الى أثرت نى الأدب والفن › 
ووجهت النتاج الأدلى والنقد » وكونت الأسس الحوهرية لعل الحمال » ومجمل بنا 
الآن أن نقف لنعرض أهم نتانجها الى لا ينبغى أن تغيب عن خاطر الناقد ف العصر 
الحدیث . 

١‏ من عرضنا الموجزر السابق وضح تأثر الاتجاهات الفلسفية الختلفة فى الأدب 
والنقد . وى الحق جد كل مذهب أو انجاه أدلى - مخاصة فى العصور الحديثة - متأثرا 
داتماً بأمرين » بيار فكرى من التيارات السائدة العصر » ويتمشل فى نزعة من از عات 
الفلسفية » م الاستجابة إلى حاجات المحتمع ا حاجات جهو ر خاص » وکشراً 
ما تؤثر هذه الحاجات نى التيار الفكرى نفسه,» وفى توجیهه . وهذا قامم عام ,مشر ك 
بين حيع المذداهب الأدبية المعتد مما فى الآداب العالمية الحية . 


ليس من بين هذه المذاهب ما يفرض نفسه فرضا على العصر » دون أن تكون 
إليه حاجة اجتاعية أو فكرية يظهر هو صدى ها » وفى عبارة أوجز : فى كل مذهب 
أو دعوى ‏ كالفن بعامة - استغلال وإفادة للإمكانيات الذهنية والاجماعية 
المنبثة فعلا ى العصر المتوجه به إليه . وهذه الإمکانیات تراءى فى العصر كى مجلوها 
العباقر ة. من نقاد العصر وكتابة ومحرجوما إلى الوجود . 


فإذا وضعنا هذه الحقيقة المامة نصب أعيننا أمكننا أن نقف على مدى ما نفيده 
واا د ا اف الور واد 
إننا لا ندرسها لدقلها نقلا »> فهذا ما تأباه طبيعة الأشياء » وإنغا نستوحما ونصل 
هذه الدراسة إلى مستوى ما وصل إليه عباقرة دعانها » ليكون - من وراء ذلك - 
التو جيه الرشيد أو الحلق الفنى التاضج » کی يقوم أدبنا - فى ظل حاجتنا الفكربة 
والاجتاعية الحددة العام عا قامت به الآداب العالمية فى العصور الحديثة »> على أن 
تار من بینہا ما دنا آثارء على قيمغة ولوا آنا . وهذا ما قام به رؤساء المذاهب 
الأدبية نقسها فى كل اللات والآداب وم یکن لواحد مہم آن یأتی مجدید قبل ن 


۹ 


جى نمار ما وصل إليه الفكر والفن قبله فى الآداب الختلفة » لتتمخض عبقريته. 
بعد ذلك عن الدعوة الحديدة . 


۲ يفهم ما أوردنا » فى شرح الاتجاهات, الفلسفية ف هذا الفصل » أن أحدث 
الاتجاهات السائدة فى أوروبا الآن هى اتجاهات النقد المتأثرة بالفاسفة الاجاعية 
الاشراكية واأوجودية : وقد سرت من ااوجوديين إل غر هم من کبار کتابه 
أوروبا » بل إلا هى اى توثر فى جوهر النقد الأمريكى الآن )١(‏ › على أن نلحظ 
ما قلناه سابقاً - فى ختام عرضنا لفلسفة الفن عند هؤلاء الفلاسفة - من إنبم 
لا يقصرون كل الفن على المضمون الاجماعى » بل يركون للشعر ماله الذالى الجر ء 
الذی لا بتقيد فيه بالتزام من نوع ما (۲) . ۰ 


¢ إن من كتاب الوجودين من يستفيدون من اللزعة الساوكية الفلسفية 
Behaviorism‏ - لتصوير الفر د فى الحتمعات فى صورة الفاقد لوعيه الذاتی ء کأنه 
الأداة المسخرة › أو كأنه حلة انعكاسات المجتمع من حوله › ولکنهم لا يقصده ن 
من وراء ذلك إلى إقرار مثل هذه الفلسفة » ونما يريدون - من وراء ذلك هجاء 
الأفراد الذين لا حققون وجودهم عن طريق وعيهم اارشید › کا آ٣م‏ بقصدون 
کذلك إل هجاء احتمعات الى عل من الأفراد آلات تفقد اأوعى الإنسانار شید (۳) 


وى الحق يشترك الوجوديون وااواقعيون الاشتراكرون فى بغضهم معا 
المثالية وما يتر تب علا فى الأدب والياة » فهم معأ - على نقيض الثالن سرلا یرون 
أن العام يتطور بناء على تطور الأفكار » أو أن العام يقتصر على الأفكار . فالموت 
وابطالة والبؤس والموع عرد أفكار » إا حقائق يعيشما ااناس » وها من الكثافة 
والشدة والتوعد ما تستعصى به على عرد التفكبر . وهى لذلك لا تتطلب تفكرآ › 
وإنما تتطلب علا . E‏ هذه الحدود لا غناء 


(۱) آنظر : 
J-C. Carloni et Jean-C. Filloux : la Critique Littéraire, chap. IX‏ 
ثم هذا الکتاب ص ۳۱۹ - ۳۲۹ و كذا : 
W. K. Wimsatt : Literary Criticism p. 472-473,‏ 
(۲) آنظر ص ۴٤۷ - ۳٣۹‏ من هذا الكتاب . 
(۴) سنعرض النواحى الفنية نى القصة والمسرحية الى تأثرت ذه ار عة و مغز اها لى الفصدن الثالث 
والرابع من هذا الياب . 


ععارضة الواة قع بالفكرة » بل لابد من معارضة الواقع بالعمل . وا سم الحهد والعمل 
O‏ 
العمل . ولكن الوجوديون برون أن المادين ألفوا ذاتية الفرد وهو وحده الإصلاح 
وار لر ت کا ا لمثاليون الواقع فما له من كثافة ووا ا 
على عر د التفكر . واللعطر فى الاتجاه الأول أن يصر الفرد آلة مسخرة لا وعى اء 
واللحطر نی الاتجاہ الٹانی ن صر الأدب لاما لا مس عمس الواقع إلا مسا خفيفا ها تمر 
النسائم على صفات الورود فلا ينال من الواقع ولا يسهم فى الحتمع واصلاحه بشىء . 
ويرى الوجوديون » لذلك » أن « الواقع أقصى ما يكون » ومقاومة الواقع شد 
ما تکون » إنما بتحققان إذا اعتدنا أن e‏ ليس إنساناً إلا عوقفه اللحاص الذى 
يتحدد به معناه الإنسانى فى عصره » وأنه لذاك مجحب أن يسلك سبيل التلمذة للراقع » 
وهى سبيل وعرة المسلك › وذلك ليحدد معى ذات نفسه » وعقق هذا المعنى فى 
علاقته بذلك الواقع (ا) ٠‏ . 


وهذا کان أدبم هو أدب المواقف (۲) 


٣‏ وى ظل الفلسفات السابقة نسوق بعض الاعتبارات اللحاصة بالأدب فى 
علاقته بالحياة الاجماعية : فالواقعيون كلهم › والوجوديون » يقرون الصلة بين 
الدب وغايات المحتمع » لا على ساس اللعلق السإثد » إذ قد يكون هذا اللحلق فى 
بعض مظاهره ومواضعات ومزاعم لا أساس هما » بل على أساس المقاييس الإنسانية » 
وحرية الإنسان » وحاجات المحتمع فى فترة خاصة من تارخه . 

وعلى الرغم من أن دعاة « الفن للفن » ودعاة « النقد التأثرى » أو « الانطباعى » 
يعتون با لحمال وخلتق الحمال » أى ېتمون بالشکل کر من المضمون › فهم 
لا يقصدون اكل لذات الكلام » كاآنبم رفون بان الكاتب لا يكب لغ" 
وقد رآينا ما تتضمنه فلسفة « کانت » و ( بندتو کروتشیه ) - ومن تأثر ہما من 


(۱) آنظر : ,210-212 ,213 J. P. Sartre : Situations, IH, p.‏ 
ویر ف سارةر ى نفس الوغع أن هذا ما يؤخذ صر احة من شر وح مار كس وفلسفته بخاصة . 


(۲) تحديد هذا الأدب وقد فی تفصیل هو موضوع کاب سارتر : ما الأدب ؟ وسق أن تر تاه 
وعلمنا عليه . 


۳ 


الشعراء والنقاد -- من تقرير للصلة بين الحمال وتأثره » أو بين اللحلق الفى وقيمته )١(‏ 
وفى دعوة بعض هؤلاء تقرير للغاية من خلتق الحمالية تقرب من دعوة الواقعيين 
أو تتفق معها (۲) . 


فإذا لم يعن هؤلاء بتوكيد غاية يلتزم ا الكاتب تكون مدار العمل الفى > 
فليس معى ذلك آنهم قطعوا الصلة بين العمل الفى والحياة . فكل عمل أدى 
له تفسر حيوى ف صورة من الصور > يربط ما بين التتاج الأدلى والحتمع على نحو 
ما » على أن الواقعيين الاشراكيين قد حاولوا فى ضوء فلسفم - تسر الاج 
الأدنى تلف العصور قبلهم > فى ضوء هذه الصلات الاجاعية الحتلفة » وسبق أن 
أشرنا إلى اتجاههم العام ئي هذا التفسبر . وفى الحق لا سبيل إلى قطع الصلة بين الفن ‏ 
ى أية صورة من صوره - وبين الحياة الإنسانية عامة (۳) . 

فوب الفن لعباً أو ترفاً كا عرفنا سابقاً من كلام « كانت ٠‏ » أو هبة مرآة للجمال 
الحالد » ولحقيقة › أو أنه ستهدف اللحلق والربية والسمو مشاعر الفرد » كا رأينا 
فى آراء أفلاطون وأرسطو ومن تابعهما » فلن مخلو الفن على أبة حال - من طابع 
اجتماعی خاص › تاز به عصر نتاجه » وما حف به من اعتبارات حية > خحاصة 
بالحتمع الذى وجه إليه. فإذا كان الفن لعباً » TT‏ المخظم له أهدافه 
الاجماعية ولو عن طريتق الاستازام والتبع » کی يؤدى رسالته ف عصره . والشاعر : 
ا 
لا بشعر فی عله الفی بآنه وحید )٤(‏ . وطا لا تواەی الرومانتیکيون باعبزال الناس 
فما موه « الرج العاجى » » وعندهم أن القطيعة العنوية تفصل داناً بين الدهماء وكل 
نفس سامية » وقد سمت نفوسمم ما حات من رسالة الأدب ولا م هم الفيام . ڭە 
ا ئى العزلة . وها هو ذأ « ألفريد دى فيى » يشبه عله الأدنى بالرجاحة » 
م قول : لتلق بالز جاجة إلى اأبحر > إلى محر الدهماء عنومة بطابع الحلوات المقدسة > 
ORL E‏ 


. ۴۱۵ ۲۹۵ - ۲۹۰ - ۲۸۲ آنظر هذا الکتاب صفحات‎ )١( 

(۲) وأظهر ما یکون ذلك ی نقد بودلیر ص ۲۹۰ - ۲۹۲۳ من هذا الكتاب . 

(۲) راجم ص ۳٠٣١‏ - ۳۲۱ می هذا الکتاب . 

John Laird, op. 165 : أنظر‎ )4( 
A. de Vigny :la Bouteille ù la Mer, V. 20-21, 180-1 : آنظر‎ (0١ 


ا 


ولكن الرومانتيكيون لا يتحدثون عن أنفسہم كذلك بوصفهم من الناس › 
بل ویم ری ان ا ل کی عل ا 
أملهم فى التوجه إلى أجيال مخاطبونما فى أحلامهم » ولو يودعونما أعالمم فى المستقبل 
الإنسانى القريب )١(‏ . 


ولا شك أن للعبقرية حقوقها . فالفر د هو الذى يبدأ فى الإفادة من الإمكانيات 
المتفرقة من حوله » وى القيام عا تتطلبه من حاجة فنية فى أطوارها الاجماعية › 
ولكنه لا يقوم بذلك بوصفه فرداً مستقلا عن الأاخرين » بل بوصفه منهم » سوی 
آنه تاز عنم بأنه أشد شعورا محاجة الحتمع وأكثر قدرة على الاستجابة إلى هذا 
الشعور . والحقاثق الاجماعية تحلق دانما فوق الحوانب الفردية . وف نفس كل فرد 
"تلاق الناحيتان » ويتبادلان التأثر والتأثر ». محيث يكون من الححود للصواب إنكار 
إحداهما مبالغة نى شأن الأخرى » ونى كل مرحلة فاصلة فى التاريخ » يظهر 
عبقر ى يوجه هذا الطور الحديد » أو ينادى بدعوة أصيلة . ولكن حن ععن الباحث 
فی النظر › یدزك أن کل شیء لیس جدیداً ئی تلك الدعوۃ › وأنہا ترکز لحاولات 
متفرقة من قبله ومن حوله . 

٤‏ على أن للأدب - بعد ذلك _ صلات اجماعية محتلفة الصور باختلاف 
العصور › وباختلاف الطبقات وجهود الأفراد فى كل طبقة : 


» فقد يكو الأدب صورة لحياة كاتبة » أو صورة لحياة الحتمع من حوله‎ )١( 
إذا هدف الكاتب إلى تقوية دعائم الحياة » ونقل الواقع إلى عالم الفن » نقلا تتجلى‎ 
فيه استقرار الأوضاع القائنمة وأزدواج صورة الحياة . ويغلب ذلك فى حياة الكتاب‎ 
الوادعين » الذين ينعمون محياة مستقرة ء فى عصر هادىء نسيياً ليست فيه زازلة ف‎ 
القم > وغالبً ما بظهر ذلك فى مثلى الطبقة المسيطرة ة على زمام الأمور » وأوضح‎ 
. مثل له هو الأدب الكلاسيكى بعامة‎ 


(۲) وقد بمدف الكتاب إلى « المالية » و « المرب » من الواقع فى عالم أحلامهم . 
وتصوير ما يأملونه لا ما يرونه » الأدب الرومانتيكى صورة هذا الاتجاه . وأثر العصر 


)١(‏ هذا مظهر ثورى الرومانتيكية » شرسناه وبينا دلالته الختلفة فى كتابنا : الرومائتيكية » » أنظر 
حاصة الاب الثاقى » والفصل الأول من الباب الثالث . 


E 


فيه واضح » إذ م يستطع الكتاب أن يقروا الحقائق من حولمم » ولا أن يواجهوها 
علا » فأرادوا حوها عن طريق اللحيال » وعن طريق الدعوة إلى عام حر )١(‏ . 


وقد يكون صدق العاطفة واللعضوع لساطان الحب هروباً من ضروب العنف 
الى تسود العصر » كها تجلى ذلك فى أدب الفروسة ى العصور الوسطى » وهىعصور 
اله وة والشدة » وكا كان ذلك طابع العصر الحاهلى » ف تلك المياة القاسية الصعبة 
الاحيال (۲) . وهذا أثر من آثار امحتمع أيضاً » لأن المرء يفى من هذه الشدة إلى 
ظلال الدعة والحب . 


وق عصور الرف « الرجوازية » قامت دعوة الفن للفن » وهى نوع من المرب 
من تبعات الحاضر . » فتجاهل الأدباء لذلك العهد - ى أدہم - مطالب عصرهم › 
وهدفوا إلى خلتق أدب هو صورة الرف فى ذاته . وكانوا لا علفون بالغايات الاج اعية 
واللحلقية . معنی ان آدہم کان غبر خلنی فش طابعه » » ولکنه م یکن يضاد اللطلق » 
بل کان أدب « تنصل » ما تزخر به محتمعانم من تبعات » إذ أن دعوة أهل الفن 
للفن تروج ‏ عادة - فى العصور الى تتناقض فما غايات متمعامم » فهى دعوة 
تحمل ى ذانبا - مع معى « التنصل » - معى خط الكتاب على حتمعهم ؛ وهلا 
السخط نى ذاته ذو دلالة اجناعية » به يدين الكتاب عصورهم > کا آہم یدینون 
O‏ 


(۳) وقد يقصد الكاتب إلى الدلالة على قے جدیدة > يتطلع حمهوره إلا . 
وكبار الكتاب فى تلف الآداب يؤدون واجبهم الإنسانى فى هذا الطريق . وكدرا 
ما يكون ذلك فى عصور الانتقال » وف فرات الثورات » حن تصبح دعوات 
الكتاب صنوفاً من الأعمال » وأدب الالزام » أو الأدب الحديث حلة » هو مشاركة 
من الكتاب فى تنظم الحتمع وإصلاح نظم الإنسانية : 

)٤(‏ ونى هذا الأدب قد يقصد الكاتب إلى « تطهر » الألحرين من رواسم 
النفسية الضارة »> من هله الرواسب - إذا كان فى الحتمع مايدفع إلى ذلك 

(۱) ى كتابنا : الرومانتيكية » توضيح لذلك ى مواضع متفرقة مه . 

(۲) انظر هذا الكتاب صفحات 1۸١ - ۱۸١‏ والمراجع المبينة بها 2 


: انظر‎ )۳( 
Austin Warren and Rene Wellek : Theory of Literature, P. 97. 


Ff 


التطهير - أو تقوم الأفكار وإصلاحها . وئى هذا النتاج الأدى کله بتوتی المرء 
الوقوع فى الشرور الى تتهدده من حوله . لكى بيؤدى الأدب رسالته فى هذه الناحية › 
قد يکون غير خلقى » وذلك بأن يصور الشر »› وانتصاره › وقوته : « حى نتوق 
اتتصار الشر ت بانتصاره رمزیاً » وحی یفیدنا تصوره عن طریق اللحیال ف 
تجنبه فى الحياة الواقعية » . 


وتلك هى الصلات الختلفة بين الأدب والياة الاجماعية » وفيا - على اختلافها - 
طموح الكاتب إلى إصغاء الحتمع إلى قوله . وهذا وحده معى اجماعى خحطر » 
عدا ما ما من معان أخرى اجناعية » وهى غالبا حلقية فى نتيجتها وإن لم تكن خلقية 
داعا فی مظهرها . 


وقد يضل المؤرخ إذا حاول أن يستنتج من الأدب والفنون عادات شعب ليست 
معروفة من طريق آنحر » إذ أن الأدب والفن ليسا دابا وصغا لا ES‏ 
يكونان تطلعا إلى ما لم يقع » وحلماً عا لا وجود له > ومقاومة لما هو سائد . وكذلك 
الحال ى استنتاج خلق الإنسان من أدبه » إذ أن الأدب ليس هو الإنسان فى صورته 
الواقعية دابا » بل قد يكون صورة لأحلامه وآماله › وتطلعا إلى ما حرمه فى حاضر ه »› 
و تتفیسا ۴ا يئس منه » وى هذا كله يتجلى تأثر المع فيه (۱) 


% #* % 
(ه) وبالاعتبارات الاجماعية السابقة تتأ ثر القم الحمالية للأدب ذاته . فى بعض 


الآداب ترمز اللارافات والأساطر إلى حقائق اجماعية تؤثر ى الفن »> كشياطن الشعر اء 
رمزآ امام فى الدب العرفى » وكالأساطر اليونانية الى طا لا كانت مادة المسرحيات 
والملاحم (۲) . وكذلاك تتأثر الأجناس الأدبية فى حيانها وموتها محالة الحتمح . 


: انظر لذلك‎ )١( 

F. Baldensperger : la Littérature, Création, Succés, Durée, liv III. chap, 
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: وکذا‎ 
Ch. Lalo : L'Expression de la Vie dans L’Art, Paris 1933, chap. VI. 

وكذا : 167-173 Ch. Lalo : L'Art et la Morale, P.‏ 
م 70-85 Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, P.‏ 
(۲) انظر أمغلة كثر ة نى القصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 


f o— 


فالمدينة الحاضرة » وتقدم العقل البشرى › والنظم الدعقراطية » لن تسمح حيعها 
برواج الملاحم الأدبية فى العصر الحاضر » حنى إن عاولة إجادها حالباً شبيهة عحاولة 
بعث ميت من الموتى » أو نقل نبات إلى غر بيثته الى يستطيع أن ميا فما ور 
خحصائص ال لاحم قى عمل أدلى معاصر يعد مرضاً فيا جب استفصاله » على حن 
كانت عملا فنياً عاديا من قبل » » فى عصور الشعوب الفطرية » وهى عصور لم تكن 
الشعوب قد بلغت فما درجة النضج من الناحية الفكرية . وبتأثر هذا التقدم بدأت 
الأجناس الأدبية الموضوعية » من قصص ومسرٍحيات › تظهر فی آدینا العرلی 6 
لشعورنا بالحاجة إلما فى متمعنا » بعد أن توثقت ت الصلة بن أدبا والآداب الغريية : 
ودا التأثر نظر نى ظهور اعتبارات فنية أو اختفانًما على أثر لمضة فكرية › أو فى 
دعوة من دعاوى المذاهب الأدبية الى هى بدورها استعجابة لالات امحتمع الفنية . 


وحسبنا أن نذكر اختفاء الحوقة « الكورس ٠»‏ فى المسرحيات منذ عصر الهضة 
بعد أن ارتفعت أذواق الحمهور فنباً » وأدرك إدراكا أتم وحدة المسرحيات العضوية » 
م ظهور الوحدة العضوية فى القصيدة العربية الحديثة »> وقد دعا إلا بعض الأدباء 
والنقاد » بعد أن رأوا أن بناء القصيدة القدم لم يعد ملاماً لروح العصر › ولا يتفق 
وأصالة الكاتب » وريب من هذا ما عكن أن يعلل به ظهور « ال ليودراما » ئى أوائل 
العصر الرومانتيكى » م ظهور الدراما الرومائتيكية » وهى مزيج من الأساة واللهاة . 
والتتاج الفنى مصدره "فردى » ولكن ناحيته الاجياعية ظاهرة ف الأثر بالاستجابة 
لحاجات الحتمع واقعياً أو إمكانيا . ولا نقصد -- أبدا - إلى أن نقول إنه داعا وصف 
ENR‏ 
فى جوهره ‏ محاكاة للحياة . والحاة حقيقة اجاعية فى أقوى مظاهرها حى حن 
محاكى فما المرء الطبيعة أو يبدو E a‏ 
فى صورة سخط ونکران لا يدور حوله ی محتمعه › کا يظهر فى مثاليةالروماننیکیین 
کہا قلنا وکا يتجلى فى أدب أهل الفن للفن للفن » حن ببلغ المضاد بن الكتاب وعتمعانيم 
توئس الکتاب من حاضرهم (۱) . 


Ch. Lalo : L'Expression de la Vie dans L’Art P. 90-91, 23. (۱) 
: وکذا‎ 

René Wellek and Austin Warren : Theory of Literature, chap. IX. 
. ۱۷۴ - ۱۷١ تم انظر كتابنا : الرومانتيكية ص‎ 


ا 


ولا شلك بعد ذلاف ‏ - أن الحمال الفى يراعى فيه الحمهور الاجتاعى > 
إذ لا يقصد فيه إلى محا كاة الصور الطبيعية وكى › > م إنه لا يقتصر فيه على تصوير " 
ما هو حميل طبيعة . وهذا هو محال تأثر الحمهور فى القع الفنية › اعتداداً ععى الحمال 
والقبح ى معاير الحمهور الحاصة . فهناك فرق بين الحمال الطبيعى والحمال الفى . 


)١(‏ فالحمال الطبيعى ‏ كما يقول كانت - « هو الشىء الذى تتوافر له صفة 
الحمال » » أما الحمال الى فهو « التقدم الجميل للشىء )١(‏ » »> سواء كان هذا 
شی ء نفس یلا آم لا » فقد یکون اتقدم حیلا لڈی ء قبيح طبيعة »> فيعد حالا فنا 
لمال الصور الشعرية »› أو حمال المشاعر الى يضيفها اأشاعر على الشىء القبيح « 
فو صف « بودلر ۲ لحيفة فى دیوانه  :‏ زهور الشر » بعد من عيون الأدب الةرنسى > 
وكذلك وصف فكتور هوجر : اللازير الحتضر (۲) » . ويلتحق بذاك وصف 
ابن الروعى لغنية قبيحة الصوت )١(‏ . ولحمال المعانى الإنسانية فى تصوير الشر 
حسن ذللك التصوير من الواقعیین فى عرضمم الفنى للذ مر » رغبة فى القضاء عليه(٤)‏ . 


وقد ی ویر الحميلة فى الأدب أو نى الفن قبيحاً 8 هذا 


وإلى هذا الفرق پن الخال الفنى والطبيعى أشار أرسطو حن اظ حب الإنسان 
ؤية الأشياء مصورة عحككة التصوير » حى لو كانت هذه الأشياء فى الطبيعة نما يؤدى 


وهذا األحمال الفى 'برجع إلى الذات »› ولکنه - ولا شك یرجح کذلك 
ما ف طبيعة العمل الفى نفسه ما يدفع إلى الإعجاب أو النفور . فهما كان فيه من 


(۱) راج ف تعریف کانت هذا الرجی : 
Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, Pp, 8‏ 

)۲( انظر كتابنا : الرومانتيكية ص ۰ - ۱١۱‏ وهامشها » ونظر ذلك وصف الشاعر الفارسى 
عبد الر حن المامى امكلب الحتضر » أنظر ترحتنا قصة ليل والحجنون أو المب الصو لعيد الر حن الحامى 
مر ١١٦‏ » لقصل الغاق والأر بين 

(۳) آنظر : شرح دیوان ابن الروی لکامل الكیلاى طيعة القاهرة ٠۹۲۲‏ ص ١١‏ . 

(4) انظر هذا اللكتاب ص ۷٦‏ وهامشها » وستتحدث بتفصيل عن ذاك نى الفصل الثالث من هذا الكتاب. 

(ه) انظر هذا الكتاب ص ٤٠‏ . 


PY — 


معى ذانى فهو متعلق محقائق موضوعية كذلك . ولا يتصور أن يعجب عاقل بعمل ما > 
م لا يكون لإعجابه صلة بالعمل الذى يعجب به » وبا فيه من معان تدقع إلى هذا 
الإعجاب . فهناك نوعان من الإعجاب : أومما ما يبعث عليه الى ء ء الحميل ف ‌الطبيعة» 
وناٹیھما ما یوحی بھ إلینا تقدیم شی ء مل تقدماً فنا حکاً » على حسب قواعد الفن فی 
الأدب وغره من الفتون » وعلى حسب ما يطلب فى كل جنس دى ولکل نوع 
من هذين النوعن من الإعجاب قيمته اللحاصة . وکٹرآ ما حدث الحلط پیہما » 
وهذا اللحلط سىء الأثر فى فهم الفن والأدب مخاصة » وف إفهم علاقتھما کایهما 
بالطبيعة » ثم فى فهم العوامل الاجتاعية وتأثرها فى القم الفنبة فى تلف الأجيال . 
فعامة الناس محبون أن يروا فى الأدب نفس الأشياء والأشخاص الى محبو لما فى الطبيعة › 
فى جانب جودة الأسلوب وإحكام التأليف فى قصة أو مسرحية مثلا »> محبون أن 
يروا تصوير أبطال وطنين > أو بماذج نبيلة » أو شخصيات إنسانية الزعة > 
ولا يريدون آن يلتقوا فى القصصة والمسرحيات بشخصيات بغيضة مهما أحكم 
تصويرها » ومهما أجاد الكتاب فى عرضها . 

وسبتق أن ذكرنا أن أرسطو بشترط الل ى شخصيات الأساة » ولا جز عرض 
القخطدات اة إلا إو ان ا ف ا ةل ان رن رد ا 
ذا أثر فى إظهار النبل نى تلتق الأبطال ى الأساة )١(‏ . وى مثل هؤلاء الأبطال يتلا 
الحمال الطبيعى والحمال الفى . ولكن ليس هذا الالتقاء إلا عرضا ..و عكن أن يقال › 
بصفة عامة » إن المدارس الكلاسيكية ف الأدب والفنون تبحث عن هذا الثلاقى 
بن الحمال الطبيعى والفى » ووضح تأثرم يأرسطو . فنى الأساة - مثلا - يفضل 
آمثال سوفو كليس وفرجيل › وکورلى وراسين » تصوير الشخصيات الحديرة 
بالإعجاب لو ألا صودفت فى الحياة العامة . 

وذلاك على عكس المذاهب اارومانتيكية وااواقعية واأوجودية وغبرها من المذاهب 
الى أعقبت الكلاسيكية › إذ هی تنحاٹی تلاق الال الطبیعى والمال الى » وترى 
آن هذا التلاق يضعف من قسوة الفن . فولع اارومانتيكيون بتصوير شرور الحتمح 
وضحایاه (۲) من حولم » وقصد الواقعيون - فى مذاهہم كلها - إلى تصوير جوانب 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۷١ ¬ ٩۵‏ , 
(۲) انظر كتابنا : الرومانتيكية ص ٠٠١-1٠4‏ . 


PFA 


ا »> لا إغراعءاً به» 
ولكن لعرفة وضع الإنسان احق فى الكون » لأن تصوير الموقف الحق الصادق يترك 
آثره ا لحميد فى الوعى عند الجمهور الناضج الوعى › والإدراك والوعى الصادق بالموقف 
كلاهما سبب هام من أسباب التحكى فى الموقف وتغيبره . وقد يكون ى التصوير 
الفى الجميل للتجربة المضصادة لخلق مغزى خلى > > على حو ما يدعو إليه زولا 
فی آدہه الطبیعی » إذ يرى أن الواقعيين - ذا المعى ‏ مدفون إلى « مثالية » 
ينتجها أدبم > وبقول : « کلنا مثالیون » أى لدف إلى مثال » ولكن طريقتنا إليه 
جريبية » على حن يسلك إليه الرومانتيكيون سبل الفرض والحيال )١(‏ . 


إذن قد يكون مضمون المال الفى غر خلى اوإمصه » ولكنه ى الوقت 
ذاته غر مضاد للخلق لعمسها » وذلك مل أدب أصحاب دعوة الفن للفن كا 
سبتی أن أشرنا > وقد يكون مضاداً للخلق لهإهسص: ولكن يقصد إلى غاية 
خحلقية فيه » وذلك فى الأدب الذى يعرض الشر لتطهر الحتمح منه . و 
هذا يفرق بن الال الفى والجال الطبيعى › »> ها سبق » كما يفرق فيه بان 
الق الجمالية فحسب › والقیم غر المالية ueوناéطاءەمه‏ الى فی ادا 
على "القع السمالية » ولكنما فى ذالما حايدة » لا توصف مجمال ولا قبح . وذلك مثل 
الاعتبارات الاجماعية الى تتصل بالتصوير الفى لا ف الحتمع من خحرين وشريرين › 
كا يفرق بين هذه الق وبين الموضوعات المضادة للجمال > وهى القبيحة فنا 
inesthétique‏ وله لأ موضع ها ى الفن » ولا قيمة ها إطلاقا . 


ومن المذاهب ما يولى قيمة کری القم غر الحمالية anesthétique‏ حكمة 

على العمل الفنى » والأدى مخاصة »› وهذنه المذاهب تنظر إلى الجمال الفى 
بوصفه وسيلة . وعلى رأس هولاء أفلاطون وأرسطو والكلاسيكيون » ثم أكر 
المذاهب الأدبية الحديشة كالسريالين » والوقعين الاشترا كيين » والوجوديين : 
على اخحتلاف نظر امم فما بيهم . ومن هؤلاء مدرسة أو علم الال العام ء الألمائية » 
وع راسا دور Uititz jg Dessoir‏ وم برون « فى دعوة الفن للفن » 
جناية على الفن نفسه . إذ أن هذه الدعوة لا تظهر إلا فى الفرات الى يكون 


E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 35-41, : انظر‎ )۱( 


ا 


الفن فا مهدداً با موت . على أن أدب أععاب الفن للفن لا خلو من دلالات اجماعية 
هامة سبتى أن أشرنا إلما )١(‏ . 

ودعاة الفن للفن لا بقيمون وزا لغبر القي الحمالية » فالجمال الفى وحده 
أساس المتعة الفنية . ولا قبح نى الفن إلالنقص وحدته › وانفصام أجزائه بعضا 
عن بعض » محيث لا تسرى المي اة فى جميع أجزاء العمل الى . فإذا اعترض بأن 
الإنسان قد جد فى العمل الفنى الذى يستكمل كل شروط الكمال متعة أقوى 
ما مجدها نى العمل الكامل من الناحية الفنية » فإن الإجابة على ذلك هى أن السبب ى 
ى الشعور القوى بالتعة ‏ نى تلك الحالة - هو الحاط بين لقي ال حمالية احضة والقم 
غر الج الية (۲) مuوناéطاعمه‏ الى قد تزيد فى جمال الفن » ولكا غرية 
عن الفن » ولا نبغ أن يكون ها وزن تى الحكي على العمل الى . وى هذا اللحلط 
تبدو متعة العمل الأدلى الناقص فنباً أقوى من متعة عمل أدلى كامل فنا )٠(‏ . 


على أن دعاة الفن للفن لا ينكرون قيمة الحمال فى حرير الإنسان من بعض المشاعر 
والعواطف» وذلك بتعہ ره عا تعر موضوعا . و هذا معی من معائی «التطھرر )٤(‏ 
الأدلى » › انو اا5 بعد تعب ره عنہا » وى هذا التحرير و و التطهر » 
يتمثل نشاط الفكر الأدى عند الكتاب TO EE‏ 
لاء . ثم إن العمل الفنى الحتد به مداره الصدق والصدق تأثر كبر بوصفه الدعامة 
التجربة الأدبية عند جميع المذاهب على سواء . ووصف التجربة وصفا فيا 
صادقاً له تأثر اجماعی حطر يقرب فيه دعاة الفن للفن من دعاة الالزام فى 


. ٠٠١ انظر هذا الفصل ص‎ )١( 

(۲) وهی القم امحايدة الى حى غرية عن الحمال ولكنها غير مضادة له > وذلك كالقم الاجتاعية ای 
تجیذب إلیها حوايها » كأن ينجذب العمال أو ر جال الدين إلى القائق الى تهمهم ى مسرحية أو قصة مثلا ٠‏ 
وكالة الذاتية الحاصة من يقرأ » كأن يسير عامل فى مشاهدته لمسرحية بالراحة السدية من عناء اليوم > 
إل جانب المشاهدة الممتعة فيا عل المسرح ۽ وی هذا کله حاط بين المحعة الفئية » ومتعة الأشياء الغرية عن 
الةن » ولکنها تزید من قیمته فى نظر القارىء مثلا » وهذه الأشياء مغايرة لا هو ماد لفن عں۹[ا٤ inest‏ 
وهذا نتيجة تفريق كانت بين امال وال منفعة »> کما سبق ص ۲۸۹ - ۲۸۸ من هذا الكتاب . 

. انظر رآی قاد المرب ی هذا الاعتر اض وتعلیقنا علیه ص ۲۹۷ - ۲۹۸ من هذا الكتاب‎ (r) 

(4) انظر ما قلناء من قبل ى نظرية التطهير عند آرسطلو ص ۷٣‏ - ۷۷ من هذا الكتاب . 


١س‏ 
جمیع صوره (۱) . 


على آننا س فى حتام هذا الفصل ‏ حفر من اتخاذ المضمون والشكل 
معيسارا للتحليل الأدى > إذ کشر ما يستخدم هذا النقسم لت لتحليل العمل الأدى 
إلى شطرين تيلا كيا ا خا تخا اشر وجدنا بشي عاضر الشكل داعلة ى 
E yT‏ 
ن ترتیہا على نحو حاص جزء جوهرى ما يطلق عليه الشكل › إذ هذا الرتيب 
حده قکتسب طابعها الفنی (۲) . ثم إن طرق التعبر اللغوى الى قد نعتد ا 
ی مهوم الشکل تت ج ن ا لوعن ا وال عفن بر 
ل الإيقاع ى الألفاظط e‏ الجمل . ومظهر ذلك الأوزان الحددة فى الشعر › أو موسينى 
التعبراتفی انر بعحامة » والثثر الفى مخاصة » وأكثر اعتبارات هذا اش 
رص إن الشكل ٠‏ أن الضورة الأدي مو كت كى رة وكا لا ية 
ها إلا فى تآزرها و ا 
فهى ترجع ف الحقيقة إلى ضرورة من ضروريات إثارة الأفكار والأشخاص المقصودة 
ی النص الاد › مثلا . لنأحذ طريقسة تكوين ال لحمل محيث تؤثر فى المعى » وف 
ا الأدبيية > فلا شك أن لاخحتيار الألفاظ وموقعها والتصرف فا 
ی كل جملة بالزيادة والنقصان ثرا كبر ى هله الصورة (۳) . فهى ما مس 
المضمون ويؤثر فى إدراكه . ومثلها كل ما ير فى إدراك الففكرة من ناحجة صب 
E oS‏ . ترتيب الجمل ومسايرة هذا الر تيب 
للحقائق المعر عا » ونظره فى القصة ترتب تيب الأحداث كامر(؛) . 


(۱) انظر ص ۲۷۰ - ۲۷۷ من هذا الكتاب وكذا : 
Croce : Esthétique. Pp. 22, 77-79.‏ 
وكروتشيه يرى أن التبير الشعرى الغنا لى نفسه يحمل العاطفة الذاتية موضوعية وعالية > وهلا هو 


آساس قوته التطهيرية ›» راچ : ,8-11 Crose : la poésie. : p.‏ 
وراجم كناك : 4-6 Ch. Lalo : Notions d’Esthétique. Pp.‏ 
وداج كلك کلام بودلر ی ئر وصف التجربة الصادقة فى الفن ص ۳ - ۲۹۲ من هذا الكتاب . 
(۲) وأنظر كلذك : 


R. Welleck and Aus. Warren : Theory of Literature, p. 139-141. 
: ۹4 - ۲۹٩۳ اتظر أمثلة كثبرة هذا أوردناها من عبد القاهر فى اللفظ والمسی ص‎ )۴( 
E. Souriau op. cit. p. 122-125 : انظر‎ )( 


ا 


واحتراسا من هذا اللبس فى ى التحليل الأدبى » وتجنبا التتحكم فى تقسم العمل الأدلى › 
نرى العدول عن اتخاذ المضمون والشكل أساسا التحليل الأدى ا 
أن يبحث فى هذا النحليل عن ٠‏ مقومات العمل الأدى » على أن يلحظ أن تكون 
هله القومات قسمين : فى القسم الأول ينظر إلى النتاج الأدى بو صفه کلا 
ومجموعا ذا وحدة . وی القسم اثانی يدرس هنا التاج ی جزئياته ٠‏ وطرائق 
تعبر اا اللغوية » مما يعين على فهمه فى تفاصيله بعد دراسته فى مجموعة : 


وی ذلك القحلیل لا غی عن النظريات الحمالية العامة السابقة > محيث يفيد الناقد 
ملا قى مرونة وأصالة »> على حسب ما أمامه من النصوص » وما يعطما قيما الحاصة 
ہا من ملابسات عصره › كا أنه لا غنى لاناقد كذلك عن النظربات الحمالية الحاصة 
يكل جنس أدلى على حدة » من شعر أو قصة أو مسرحية » وهى الأأجناس الأدبية 
الکرى الى علينا أن نعالجها › وأن نوضح فلسفات الحمال الحاصة ا ء وكيف 
نفید مہا فی توجیه أدبتا العری حتی نتوسع فی طابعه العالمی من حیٹ اکال الى ٤‏ 
وحی بؤدى رسالته القومية والإنسانية عن طريتق ذلك الكمال + 


نشأته - الإلمام والصنعة - تطور مفهومه 


١‏ قد ارتبطت نشأة الشعر معرحلة من مراحل نمو اللغة لدى الإنسان » حن 
أصبحت اللغة فت طابع مالى » بعد أن كانت نفعية مباشرة . 

فى المرحلة البدائية الأولى » نشأت اللغة أداة للصلة بين الفرد وغبره فى سبيل تفع 
میاشر . فکانت وسيلة من وسائل العمل » بل کانت هی تفسما نوعا من العمل › شأن 
الإنسان البدائى فى ذلك شأن الطفل نى أول عهده بالدلالة الصوتية » كلاها ينطق 
بأصوات ليفهمها عدد ضئیل من محیطون به » کی محصل على ما حتاج » أو بتغلب على 
صعوبة تعترضه . 

وإذا سايرنا هذه الفروض العلمية - الى تمخض عا البحث ى الحتمعات 
البدائية الحاضرة » والى تستنتج كذلك من محوث علي « الأنروبولوجيا » لدراسة 
الإنسان الأول - كان من المؤكد أن اللغة استخدمت كذلك - وعلى نحو أوسع 
قليلا من لخة الطفل - فى الحتمعات الإنسانية الأولى . حن كان بد هذه الحتمعات 
خحطر . أو يتعاونون فى سبيل نفع . ومن أجل ذلك نضرب مثلا تدعمه هذه البحوث 
لو تصورنا قدماء المصريين أمام حطر الفيضانات الأول يتعاونون فى بناء مر تفعات 
تقام علا القرى » فإنه لابد أنہم كانو يطلقون أصواتا ها مفهومها لدى كل جماعة 
فى بقعة من البقاع الى يغمرها وادى النيل . فكان يفهم من هذه الأصوات تارة 
جىء الفيضان وظهور دلائله الحسية » وتارة الاستصراح لدرء الحطر » مع 
ما يصاحب ذلك عادة من انفعالات لا تتجاوز صلاتًما المشاهد المرئية رأى العن . 
وکن ات بکون السات ٠‏ ف موده مله ۲ قد قر باصوات لامها مرآ لا 


E — 


جمالية » أو تى بأنواع من.الزينة مدفوعا في ذلك محاجة غير علمية » ولكنه - فى هذه 


المرحلة - ل يتكلم قط بكلام لغوى ذى دلالة على غاية غبر عينية وعلية . فلم يكن 
للكلام آنذاك صبغة فتية » بل كانت له علاقاته المباشرة بالمدلول )١(‏ . 


م اتسعت اللغة ‏ بعد قرون طويلة يستحيل تحديدها - حى دلت على الصورة » 
أى استحضار الى ء الغإثب الحس بلفظ يدل عليه فى حن غياب الشىء ذاته . ثم 
أصبحت هله الصور - بعد ذلك - غر مرتبطة بذلك الثىء الى فحسب . بل 
مسا يتصل به كذلك اتصالا مباشراً تصويرياً أيضا » كارتباطها مدلولات الحيال 
الميتافز يى الذى هو وليد الحيالات الأسطورية . فكلمة ١‏ شجرة) » مثلا » دل 
على الشجرة اللحاصة المعينة المعلومة للعدد الحدود من أهل تلك اللغة »> كنا تدل على 
الطائر الذى بألفها » وعلى روح الشجرة » أو على حدث حاص وقع لمن كانوا حول 
الشجرة - وفى هذه المرحلة كانت المدلولات التجريدية تمدو حسية ومتحدة 
مام الاتحاد مع مدلول الشجرة العبى . 

وهذا ما تعنيه بالدلالة الحسية للكلمات فى تلك المرحلة . وقد بقيت آثارها 
فى الأساطر : فثلاكلمة : النيل » كانت علما على هذا الهر الحسى »> وها دلالاا 
المشعة التصويرية على الفيضان » وعلى الرى » ثم هى بعك ذلك تدل على إله معبود 
یسر ضی لیستدم فیضانه . 


وكان استحضار الأشياء الغفائبة بالكلمات مشرا للإعجاب والدهشة لدى 
الإنسان الأول » ونخاصة فى اقتران هذه الألفاظ بدلالات قوبة متعددة › هما 
إشعاعا مما الباهرة (۲) . 


(۱) مثلا ى حالة تعاون المماعات البدائية على صيد يوان لاتقاء حطره أو التغذى به »> كانوا ينطقون 
فى حال الصيد بألفاظ يفهم منها قرب الميوان » أو الذعر منه » أو الفرح باقتناصه . . ولا سبيل إلى تفصيل 
طویل متصل بع عںېنعه‌[هط[ط۸ ولا یتصل مما حن بسبیله ؛ انظر : 
G : Réész : Origine et Préhistoire du Langage, traduit par Le. Homburger,‏ 
Paris, 1950, chap. IY ;‏ 
C. K. Ogden and I. A. Richards : The Meaning of Meaning, London 1949,‏ 
Pp. 309-316.‏ 


(۲) المرجع السابق ص ۳٣١ - ۲٠۹‏ - وهذا مدا الاعتقاد لى القوة السحرية للكلمات بالرقيا ؛ 
ويره - فيا يعد هذه المراحل - استثارة المدلولات بالكلمات المكتوبة » ما كان سب الاعتقاد لى السحر 
بالام . 
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وکانت عصور الأساطر الأولى هى عصور الشعر عا دلت عليه الألفاظ من 
دلالات حسية › ثم أسطورية ميتافىزيقية > تخ فا المدلولات التجريدية صورة 
دلق الاش فرج او الحدسية . فى معى الحدس الجمالى »> إذ كان 
التجر يد ا محض صعبا على الإنسان فى هذه المرحلة » ويقابل ذللث أن الألفاظ كانت 
جد غنية بإشعاعامما وصورها المتعددة ذات السلطان على سلوك الإنسان وفكره ۔ 


وقد فقد الإنسان فما بعد ذلك وماصة ى العصور الحديثة ‏ قوة هذه 
E‏ 
فكان الشعر لغة العصور الأولى الميتافزيقية » إذ أن الألفاظ نفسا كانت حافلة 
بالأساطر الى هيأت إلجحماعات » بارتیہا ترتياً جمالاً بفضل 
التفوةين على سوام من أفراد تلك الحتمعات » وهم الشعر اء » إذ آن روح الشعر هى 
التصوير › وبناء الصور (۲) . فكان الشعر وليد الأساطر وقوة إشعاع اللغة 
الأسطورية » على أن هذه الأساطر ل يكن يراها الأقدمون على آنا أوهام أو 
حرافات » بل حقائق ئت حدسية رأو ها بعبن خيالم (۳) . 


ول تبلغ الفوة التصورية للغة الشعر ما بلغت فى تلك العهود ( ولم يبلغ سلطا ہا 
على النفوس ما بلغ لتللك العصور . ونعتقد أن الأستاذ العقاد قصد إلى هذا المعى 
العميق ى قصيدته ( من ديوان : وحى الأربعن ) إذ يقول فما : 


کان فی الأرض قبل عشرين ألا من سى الأرض › شاعر عبقرى 
كان » لا شك عندى فيه ولا ريب » وإن شك جاحد وغى 
نظ الشعر فى الحسان » وحيا فة االسين وهو داع ي 
لبت لى من قصليدة بيت شعر ى ثنايا الاد يرويه حى 
ليت لى من قصيدة بيت شعر صح أم لم بصح منه الروى 


E AE نقرب إلى الذهن هذه المرحلة بألفاظ م تمع دلالها التصويرية‎ )١( 
, و صغر خده » للالالة على غرور التكر‎ 

)۲( ا المع أكثر ی الشحر الغنائى الديث » ثم حين نتحدث فى الصورة 
ومفهومها فى هذا الفصل . 

(۳) هذا ما يشر حه الناقد الفيلسوف الإيطالى : فيكو وءز۷ ن الباب الفافى من كتابه : الل 
iخÈدıأكs‏ : La scienze Nouva‏ 

J. Suberville : Théorie de L Art ... وائنظر كذلك : 221-222 .ض‎ 


E EE 


ولا ريب أن الشعر ذا المعى قد سبق الثثر الأدبى الذى يلحظ فيه الواقع 
وبلجاً فيه إلى التجريد وقوة الألفاظ من حيث مدلولاما اللغوية الألوفة . 


فالشعر لدى الأ مم الى عرفت آدا ا منذ طفولما - سابق على الثثر الد : 
ذلك أن نزعة ا الحيالية سق وجودا ف تارغه > وأيسر مالا للم 
مراعاته الواقع ف تضویري وحکایاته وتفک ره اة . وهنا واضح فى تاريخ التاج 
الفی والفکری کله : فالرمم بدأ خياليا أسطوريا قبل أن یکون تارغيا م واقعیا . 
والملحمة فى صو رما الأسطورية - أسبق وج ودا من التاريخ ومن المسرحية والقصة 
الواقعية . وكان التاريخ ذا صبغة ملحمية فى بدء أمره . وتتضح الأزعة الحيالية فى رسوم 
الفطريين من الشعوب » وق رسوم الأطفال »> إذير ”م هولاء ما فی خیافم یسر 
مما ير مون ما هو أمامهم . ولذا كان اللحيال فى عصور الإنسانية الأولى هو عاد 
قوی للإن‌ان (۱) . 


فكان الشعر لغة الكهان الأول » ولخة الفلاسفة والمشرعن الأول » وهم معلمو 
الإنسانية فى قدم عصورها . وكانت لاشعر صبغته الميتافز يقية الى تربطه بعالم غيى 
آسطوریى . وئ اليونان كان الشعر يوقع على نغمات العود > كاارتبطت المسرحيات 
عندهم بأناشيد ال حوقة » فكان الشعراء دون قومهم باللحيال والعاطفة إلى الحكمة » فى 
طريق على بزهور الكلمات والنخمات + 


۲ - وظل الشعر فی المد م ذا صلة وثيقة بالإهام الى ¢ وکان رمز هذا الإهام 
ما تبن عنه صلة الشاعر بآلمة الفنون موص فا تحكيه أساطر اليونان (۲) . 


: من أقدم من تحدث لى تطور الفن والأدب والأجناس الأدبية عل هل الباحث و الكاتى الفر نى‎ )١( 
: ہرونیتییر » انظر کتابه‎ 
F. Brunetiére : Evolution des Genres dans la Littérature, 1892 ; p. 2-9. 

Ch. Lalo : Notions d’Esthétique, p. 43-45 : وانظر كذلك‎ 

)۲( امرجم السابق ص 4۳ - وقد سجل الشاعر اللا تيى : « هوراس ۾ هذا المعی فی بیتین » و هله 
ترحمتھما : 

« أن الشاعر صديق الآلمة قد هذب بغنائه الإنسان المحوحش الذى كان ملطخاً بدماء المذابعح البشرية > 
سین کان یتغذی پشمر اشجار البلوط » ( هوراس : فن الشعر › ہیی ۳۹۱ - ۳۹۲ ) ؛ وفیهما النص 
على اعتقاد الأقدمين فى صلقي الشعر بالإهام الإلمى - ثم فى صلة الشعر عند اليونان بالموسيى والانشاد انظر 
صفحات ۲ - ٥ه‏ من هذا الكتاب ع 
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ونظره ما شر عن العرب فى عهدها الأسطورى » من أن لكل شاعر شيطااً 
يقول الشعر على لسانه » فمن ذلك قول الراجز ‏ 

إى ‏ وإن كنت صغبر السن وکان ف العن نبو عى 

فإن شیطانی أمر الجن يذهب بی » فی الشعر › کل فن 


بل جعلوا الشياطن قبائل » كقباثل العرب › ومن ذلك أن شيطان حسان ابن 
ثابت کان من بی الشیصبان › کا یقول حسان : 


إذا ما ترعرع فينا الغلام فا إن يقال له من هوه ؟ 
إذا ل يسد قبل شى الإزار اك فا ای ا وو 
ولى صاحب من بى الشيصبان فطورا أقول وطورا هوه )١(‏ 


وقد ذهب خيال العرب بعيدآ فى هذا التصوير » وليس له معنى سوى الرمز 
أسطوريا - إلى اعتاد الشعراء على الإمام » ولمذا كانت الشياطبن لكبار شعراء 
العرب دون فار 


ونعنقد آنه م يكن يقصد فى بادىء الأمر - بالشيطان سوى الروح الملهمة › 
فكان الشيطان هو الى » آى الروح المستترة »> وهو مصدر العبقرية »> نسبة إلى 
عبقر » وهو واد يسكنه الجن » ومعلوم أن من العرب من كانوا يعبدون الجن › 
ومجعلو م شركاء لله » بيدهم الضر والنفع > والحر والشر »> والحجن فى هذا المعى 
مرادفة للشياطين خبرة أم شريرة » م اكتسبت كلمة الشياطبن معى أرواح الشر 
بعد ذلك . ومحاصة بعد استقرار الإسلام (۲) . فكانت الشياطن - أو اللحمن - رمزاً 
لدی شعراء العرب إل اعتدادميم بالإ مام 


)١(‏ الحاحظ : اليوان + ٩‏ ص ۲۴٠‏ - أبو الملاء المعرى : رسالة الفغران شرح الأستاذ كامل 
کیلاف : ص ٤۷٩۹ = ٤۷۸‏ , 

(۲) كان المرب فال ماهلية يعبدون امن » انظر لى القرآن الكرم سورة الأنعام » ية ٠٠١‏ : 
۾ وجعلوا لله شرکاء الن ؛ وسورة سبأً آية ١‏ : ۾ پل کانوا يدون ان آکثرهم بهم مۇینون ۾ ؛ وسورة 
یس ٠۰‏ : د آم آعهد إلیکم یا بی آدم آلا تعیدوا الشيطان ؟ » فكلمة الين والشيطان كانت للأرواح 
المعيودة الليرة > ثم غلبت بعد ذلك على أرواح الشر . وکان سان بن ثابت يذ كر أن له صاحبا من ان 
بلهمه الشحر » فهو روح خير » إذ يقول له الرسول و روح القاس معك » »> فکان صاحپه من ان رمزآ 


۷ 


وخر من أشاد بالإهام > وبوساطة الشاعر الإمية » هسو أفلاطون . وقد رأينا 
موقفه من الشعر والشعراء > فهو من جهة يذ كر وساطتهم الإفية عن طريق الإهام » 
وهو من جهة آخرى ماجمهم من نواحى تصويرهم مظاهر الأشياء » وإثار ٣م‏ العاطفة 
إثارة قد تكون غر مأمونة العاقبة > وتزعبهم غر العلمية « م ماجمهم لان مہم من 
بسیئون ف الإفادة من موهبمم فیخضعون فا أطغيان الحماهر أو طغيان الحكام 
الستبدين » ولكنه يعود فيقر فائدة الشعر الى مجد الآمة والأبطال وفضلاء الاس > 
ويرجح الشعر ذا الطابع الغثاى المصحوب بالموسينى » لجدواه فى تربية الشعب )١(‏ . 

ولا قيمة للشعر - عند أفلاطون - إلا إذا كان صادراً عن عاطفة مشبوبة وإلمام 
يعر ى الشاعر فيه ما يشبه النشوة الصوفية › أو نشوة النبوة » أو وجد الحب » فلا تكى 
الصنعة وحدها للحلتق الشعر » إذ أن شعر المرء البارد العاطفة يظل داتعا لا إشراق فيه إذا 
قرن بشعر الملهم › > على أن هذا الإهام لا رة له إلا إذا صادف روحاً خير ة ساذجة 
طاهرة » تمجد بأناشيدها الفضائل › قتربى علا الأجيال (۲) . 


واتفق مع أفلاطون تلميذه أرسطو نى النظرة إلى رسالة الشعر الاجناعية التربوية > 
وى الاعتداد د باحاکاة فى لش > ولكن أرسطو خحالف أستاذه فى شرحه الحاكاة » 
وبيان أهميتّها الفنية . وما يتبع الإثارة فما من تطهر محمود العاقبة » ولذا ما أرسطو 
مكاة الشعر » وجعله أعظم فلسفة فى التاريخ )١(‏ . 

ثم إن أرسطو لا يعتد مجانب الإمام الغيى فى نقده » كنا فعل أفلاطون » بل اتجه 
شرحه للشعر وجهة تجريبية » بتحديد معام الشعر » والبحث عن القوانين الفنية فيه 


= أسطورياً لالمامه اللير . ويكاد يصرح بهذا الرأى نى تطور مى المن والشيطانمن أرواح خيرة إلى 
شريرة -أبو العلاء المعرى لى رسالة الففران »› الطبعة السابقة ص ٤۷٩‏ ك ٤۷۷‏ . 

ونظير كلمة ان أو الشيطان لى العربية كلمة ديون (صمصنول) صمصمل ف ليونانية وألا تينية 
واللغات الى أعذت عنهما » فكانت نى العصر الوثى تطلق على الأرواح الى هما نوع من التصرف فى مصائر 
الناس » فكانت مرادفة لكلبة وuأومع‏ فى الفرنسية المأخوذة بدو رها عن الكلمة اللا تينية ينامع 
وبى لما معى الروح الليرة أحيانا نى الفرنسية والإنجليزية ؛ وهلا فى المعى القدم كان لسقوط و ديمون ۾ 
يلهمه ما يقول . ثم غلبت الكلمة عل روح اشر أى العصر المسيحى . وصارت مرادفة الشيطان فى معناه 
امروف عندنا الآن . 

(۱) انظر هذا الکتاب صفحات ۲۰ وما یلیها م ص ۲۷۸ - ۲۷۹ . 

(۲) راج ص ۲۲-۲۱ من هذا الكتاب . 

(۳) انظر الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 
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وأثرها » كا رأينا فى الفطل الذى عقدناه للشعر عند أرسطو : فكان أرسطو وأفلاطون 
مثلين لاتجاهين عامن فى نقد الشعر ظلا جال جدال حى العصر الحديث : ها الاعتداذ 
بالإلمام والطبع ى نتاج الشاعر » أو الاعتداد بالعمل والصنعة . 

وقدعاً أثر أفلاطون بفلسفته فى هذه الناحية فى النقد الرومانى »> فردد آقواله 
شيشرون وهوراس وأفيد » وروج كذللك كتاب عصر الهضة وشعراۋها › فكان 
الشاعر ذا رسالة مقدسة ونفس إفية خامية وعبقرية مشرقة بالقبس الإى › وقد 
هبط إلى الأرض لميا لعصر أمثل » وهو رجل المثالية » يعيش مع الناس وهسو 
غريب عم » ويضىء المستقبل مشعله كالأنبياء . ولاشك فى أن هؤلاء حوروا آراء 
أفلاطون فى الشعر » واعتمدوا على شطر مها » وهو الاص بالإ مام »> كما سبق ن 
شرحنا ی آراء أفلاطون (۱) . 

ولكن كتاب عصر الهضة أضافوا إلى هذه الإلمية ضرورة العمل والجهد > وكان 
لابد لدم من اجماع الطبيعة والفن (۲) . وقد غلبت فكرة الصنعة. والجهد ف العصر 
الكلاسيكى » إذ كانت فلسفة أرسطو هى السائدة لدى الكلاسيكين (۳) حى إذا 
جاء الرومانتيكيون أحيوا آراء أفلاطون من جديد » فأصبح الإلمام واللاشعور متابع 
الشعر الصادق . ولم يكن ذلك إلا اعتدادا من الرومانتيكن بالشخصية » وتر جيحا 
لحقوق القلب على حقوق العقل » انتصارآً للفر دية الى كانوا يقدسو ما )٤(‏ . 

ومن كتاب العصور الحديثة من لا يزالون ينادون مجوانب مستسرة فى الشعر 
لا تفسرها سوى الموهبة » أو العبقرية »> وكلاهما ما يعجز الإنسان عن شرحه » فهما 
من أمور السماء . والشاعر مهيأ - فطرة ‏ لصياغة الشعر » وهو معد لذلك إعداداً 
غيبياً . وهو يعر عن الحمال معتمدا على الإمام واللاشعور بقدر اعاده على الفكر 
والمخابرة (۵) . 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۲4 وما یلہا ؛ وقارنه بېجوم أفلا طون عل الشعر والشعراء ص ۲۹ - 


o ¢ 1 
Chamard : Histoire de la Pléiade, vol. IV p. 147. أنظر‎ () 
R. Bray :la Formation de la Doctrine Classique, اتظر|:‎ )۳( 


Part, Il, ch. 2.‏ 
(:) آنظر كتابنا : الرومانتيكية ص ١‏ وما يلها . ثم الفصل الأول من الباب الثاني منه , 
(ه) من يبن هؤلاء كثير من دعاة الشعر الحالص » ولا إلى آراتجم عؤدة ى لحر هذا الفصل . انظر > 
H. Brémond -la Poésie Pure, VIH, IX‏ 
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ولكن من الشعراء التقاد من بقللون من قدر الإا . فرى إدجار ألآن بو أن 
كيرياء الشعراء هو الباعث فم على عدم اعترافهم ما يعانون فى صنعة الشعر . فهم 
لاإيصفون ذلك الجهد » ليركوا الآحرين يفهمون آم ينظمون عفو الحاطر » فى 
نوع من النشوة ومن الجنون الى )١(‏ . 

وقد تأثر به الشاعر الفرنسى « بودلر » فدعا إلى عدم الاستسلام للاننفعال 
الوجدانى كا دعا الى متقاومة ما مخطر فى البال لأول وهلة > ما يسمونه لاما » ويسببه 
يتعرض الشاعر إلى خحطر اللحضوع للصور التقليدية » ونقل وجود الحلية ابلاخية الى 
هى ألصتى بالنظم منها بالشعر الأصيل . ویری وبودلر » ن على الشاعر آن مجمع بين 
الإحساس والذوق النقدى » وأن مخضع الشعر بدلا من أن خضع له » محیث پتوافر 
لمشاعر فى شعره العلم والوعى والصر وصدق العزم على مراوضة امعان وصياغبا (۲) . 


ويرى رما كذلك الشاعر الإنجاءزى المعاصر « سبندر » » إذ یری أن كل 

)ء ی الشعر جهد › وقد پستمر الجھد ف النظم یوما أو آسابيع أو سنن ٠‏ حى يدو 
أن الشعر فى هذه المدة كأنه قد كتب من تلقاء نفسه . وليس للام معى سوى 
إنبثاق الفكرة الأولى » ما تر ها من قرائن ن تستغلها قرمحة الشاعر » م بای بعد ذلك 
عمل الشاعر الذى يصبغها بصبغنما الكاملة فى الشحر (۳) . 


أا کروتشیه فهو يشرح معى النشوة الإفية أو الجنون الإفى بأنه ليس سوى 
تفسر لما قد يستغاق فيه الشاعر من فكرة تستولى على لبه . وقد قضت طبيعة الأشياء 
أنه إذا تمت تغرات كبرة وأعال عظيمة فى مجرى الحياة العادية الادئة » فإنه يتبعها 
و ا و ادات ر ا اة اوه یا وکاله 
الإنسان حن تستولى عليه فكرة » أو يستغرق ف رسالة أو حل فنى » فقد يعتريه اختلال 
فی توازن قواه . ومذا يقال : لا عبقرية كبرة بدون جنون › دون تلازم - مع ذللئ 


E. A. Poe : Trois Manifestes. tradition par R. Lalou, P. 57-58 : انظر‎ (1) 
A. Gide :Anthologique de la Poésie Franéaise, préface, pP. IX-X. : انظر‎ (r) 


Stephen Spender : The Making of a Poem, London 1955, : ائظر‎ )۳( 
P. 52-55. 


ويقول نابليون : الإهام هو الل التلقائى لمسألة أطال المرء التفكير فما > 
أنظر : .56 H. Brémond, op. cit. Pp.‏ 
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بين هذه القضية والقضية المضادة ها : وهى أن الحائن عباقر ة )١(‏ . ویستلزم الاستغراق 
فى الفكرة ‏ على نحو ما سبق - حب المرء لإبرازها والجهد فى إخراجها . وہذا 
تكتسب « العبقرية » مى « القدرة الفنية » » وفما - إذن على يصدر عن الشخصية 
والعمل ابتغاء الغابة > .لا يصح إغفاله . أماء الجنون المقدس » و « الجنون الإفى » 
المر ادفان «لاإام» ما توصف به العبةترية » فكلها غريبة عن الأدب > ولا جدوی مہا 
له فى شى ء » ولكن الذى ليس غريب عن الأدب هو الإمام بالمعى الآخر » وهو حب 
الفكرة واليام ا > والمابرة الجادة طلبا لما هو جدير أن يقال » وحب العاطفة 
الى هى عاطفتنا . ويتطلب المام ذا المعنى حميا فنية > وذاتية › و « أصالة 
أدبية » (۲) . وهذه حلاصة ما احتفظ به العصر من فلسفة أفلاطون فى الإلمام الغيى 
والحنون الإفى . 


على أن قضية الإهام فى الشعر قد اتخذت شكلا آحر ذا طابع على فى النقسد 
الحديث » منذ اكتشف علماء النفس عام اللاشعور » ونخاصة منذ سيجموند فرويد 
۱۸۰٩ (‏ - ۱۹۳۹ ) » الذى كان حح رائد التحليل النفسى العلمى . وقد نشر کتابه : 
عالم الأحلام » عام ٠۹٠١‏ . وثى هذا الكتاب يقرر أن الحم ترجمة الرغبات - 
المكبوتة فى عام الشعور . 


فكل رغبة من هذه الرغبات المكبوتة »› لا تضيع › بل ترسب فى عام 
اللاشعور » ولك لا ترسب إلا لتطفو ى الحم » لتتحقق فى شكل من الأشكال » قد 
يبدو ساذجا بسيطا فى حلم الموعان باللز > وحلم الأطفال بالحصول على اللعب الى 
یریدو لېا » ولکنه يبدو غيقا معقداً حن يرجم عن رغبات الكبار المكبوتة › 
فينقلها إلى شكل آنحر ومكان آنحر . وللأحلام - ى هله الالة الأخبرة - لخا 
امحاز ية المعقدة الى من خواصا النقل الزمانى والمكانى ونقل القع الى كانت للرغبة 
الأصيلة » وبعبارة أوجز : الحم ترجمة للرغبة فى صورة من الصور لا ضرر فبا › 
للتنفيس عن رغبة مكبوتة فى عالم الشعور . فلعام الأحلام - عند فرويد ‏ صلة بالعام 
الطبيعى وبالعالم اللحلى . 


B. Croce :la Posésie . . p. 32-33, : انظر‎ )١( 
. ۴١ نفس المرجع ص‎ )۲( 
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وللأحلام كذلك - عن طريق اللاشعور - صلة حالات مرضى الأعصاب وبأحلام 
اليقظة الى يسجلها الشاعر ى فنه » فالفن - كالحل - خحقيق وى للرغبات » وهو 
تعبر عن أمل مكبوت نى الشعور انتقل - بسبب الكبت » أو بسبب الرقابة المفروضة . 
ئی عام الشعور - إلى اللاشعور » وى الصور الأدبية تظهر خصائص صور الأحلام » 
من نقل الق » والحلط المکانی والزمانی . 


وعلى الرغم من أن فرويد يرى أن الشاعر والفنان - بعامة ‏ يشبه كلاها الحم 
والمريض اى استمدادهم جميعاً من اللاشعور . فإن الشاعر أو الفنان يتمزان 
عنده - مع ذلك بأصالة فى نتاجهما : فکلاها قادر على آن یرت مستوی أحلامه 
اليومية لتصر إنسانية : وبعبارة أخرى : « يتسامى » الشاعر بالأحلام الدنيا فى حقيقنا 
الحسية » فتفقد طابعها الفر دى | لحض . وتصبح متعة للاحرين » والشاعر يعرف كذلك 
كيف حور هذه الأحلام حى إن مصادرها الحرمة فى عام الشعور بسبب الكبٽ 
تصبح خحييثة لا يستطاع الكشف عنما فى يسر . ثم عنده القدرة على صبغها بالطابع الفنى 
حى تلذ للآحرين » وتصبح مثار متعة » ومرآة لنسليهم عن رغباممم المكبوتة )١(‏ . 


فكل صورة ئى اللحلق الفنى ها جذور ها العميقة فى عالم اللاشعور . لأن وراء هذه» 
الطاهر المضى ء الذى نلحظه فى ذات أنفسنا الا مظلما جهولا عامراً بالظواهر النفسية 
الى لا نعرف إلا انعكاساما المعقدة الحورة »> وهو مال اللاشعور › وبتعب, الشاعر 
عن أحلامه الحبيسة يتحرر مها . وهذا التحرر يقرب نظرية فرويد من نظرية « التطهہ ٠‏ 
عند أرسطو (۲) . 


وقد رجع فرويد كل الغراثز الإنسانية إلى غريزة ا لجس أو الرغبة . . وإلى غريزة 
اموت . ويقصدبغريزة الوت آن ف كل شان دران تضاد دوافع الحياة » دف 
إلى الفناء والموت , ومن جراما یسعی الإنسان إلى 2 محاولة إعادة الياة . 
وتظهر غريزة الوت كذلك فی شکل خحوف من المت . أو ولرع بالقتل » أو نزعة 
إلى الانتحار . 


)١(‏ هله الأفكار الأخيرة مأخوذة من عاضرة لفرو يد عام ۱۹۲١‏ عوابا : و« مقدمة عامة لتد ليل 
النفسى + انر : 611-621 W. K. Wimsatt, op. Cit. p.‏ 
(۲) المر جع السابق ص ۹۱۲ تم هذا الکتاب صفحات ۷١ - ۷١‏ . 
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وقد استدرك فرويد كثرا من أحطائه فما مخص قصر الصور الأدبية على عام 
الكبت » ومقارنة الفنان بالمريض والحام . 

وقد استدرل تلامذته عليه » فرأوا أنه أحطاً فى رجع كل الدوافع إلى الغريزة 
الجنسية فى صو رتا اللسية أو فى صور النسامى ها » لأن مها ما يرجع إلى غراثز أخرى 
كشرة . وېمنا هنا ما استدرکه عليه ونج عدت من تأثر ٠‏ اللاشعور المهاعى ٠ )١(‏ 
نی الفرد › إذ یری ٥‏ یونج » أن نى أعمتق متاطق اللاشعور تكمن صور يشر ك فما ا لجنس 
البشری › وھی ئی صلھاً تر جع إلى أقسدم عهود الإنسانية » يسما بونج : المافج 
العليا يمصرائطەحةA‏ » هى نماذج وراثية من عهود الإسانية الأول » وهی 
مصدر کشر من اللبيالات والصور اللحاصة بالجن والأرواح والسحرة ٠‏ وهى 
صو تغذى الفن والشعر » وتنعكس فى المنطقة العليا من الفكر » وفما تتجلى آثار 
غريزية اجتاعية عامة تتأثر ها الإنسانية كلها وتستجيب ها . 


واكتشاف اللاشعور - الفردى والجماعى - قد أثر نى التحليل النفسى للشعراء 
فى نتاجهم . ولا يقصد من وراء ذلك إلى إرجاع الصور الفنية إلى أحلام أو صور 
بدائية » بل إلى الكشف عن التساى بالعواطف والرغبات » وعن الطرق الفنية التصويرها 
منعكسة من عا الشعور أو من عالم اللاشعور عاصة . فالكشف عن صدى اللاشعور 
فى احتيار الموضوعات الشعرية والصور يدلنا على شخصية الشاعر » إذ أن كل شاعر 
اصیل یستمد جذور حیاله من « اللاشعور ال مهاعی » أو الغریزی » أو الفر دى . ویتسا 
به » وبإحصاء الصور الشعرية والكشف عن دلالما ف حياة الشاعر وجتمعه » نقف 
على أصالة الشاعر . وعلى وحدة عله الأدى » وأسسه الإنسانية الأولى » وأسباب 
استبجابه الناس له . وبذلك لا يقتصر شرح الصور الفنية - بتحليلها نفسياً - على الكشف 
عن عقد نقسية » بل يسر لنا هذا الشرح مشروعية العمل الشعرى وأصالته » والأسباب 
التفسية لتأثره فى جمهوره » كا ببين لنا ذلك الشرح تأثر اللاشعور فى خلق الصور 


(۱) فتوسع نى شرح عام اللاشمور ولم يقصره عل جرد الرغبات المكبوتة وميز الفنان بخصائص ينفرد 
با عن الام والمريض » وقد ذكرنا بعضها عن محاضرة فرويد السابقة الذكر . 
انظر كذلك : .87-93 Jean - C. Filloux : L'Inconscient, P.‏ 


ا 


#لشعرية . فيفسرها تفس رآ تبعد به عن المعنى الميتافزبى ف الإلمام (1) . هذا ما حص 
الام من حيث إنه مصدر للشعر ف القدم والحديث 0 
%* % % 


-وأما تطور مفهوم الشعر » فقد كان قدعاً إما غنائً وإما موضوعياً . وأقصد 
بالشعر الموضوعى شعر المسرحيات واللام . وقد كان الشعر الغناى أقدم فى 
لنشأة من الملاحم ثم المسرحيات (۲) . وظل الشعر الغنافى والشعر المىضوعى يسران 
جنبا إلى جلب » فوجدت الملاحي والمسرحيات إلى جانب التغى بالمشاعر الذاتية › 
وبفضائل الأبطال . وقد رأينا - من قبل - كيف رجح أفلاطون جانب الشعر 
على شعر المسرحيات واللاحم (۲) » على حين لم يعتد تلميذه أرسطو بالشعر الغنائى 
فلم بعالج شوى المسرحيات والملاح فى نقده () . 


وقد تأثر الكلاسيكيون بأرسطو تأثرا كير » فغلب عندهم الشعر المسرحى على 
الشعر الوجدانى الغنالى » ولكن الرومانتيكين وفلاسفہم رجعوا إلى وجهة نظر 
أفلاطون »> فرجحوا جانب الشعر الغناى »> فری « همردر » الألانى ( ٠۷٤٤‏ - 
۳ ) أى الشعر الغنائى هو التعير الكامل عن اللللجات التفسية فى أعذب لغة 
صوتية » (ه) . وعند الرومانتيكيين أن الشعر الغناى هو الشعر نى معتاه الصحيح " 
إذ أن منبعه نفس الشاعر » ولا يعتمد على الأحداث اللحارجة عن ذاته فى تحليلها وسردها 


(۱) امرجم السابق ص ٠۲۲ - ٠٠١‏ وكذا : ستائل هابمن : النقد الأدبى ومدارسه الحديلة > ترجمة 
إحسان عباس والد کتور محمد یوسف نجم » یروت ۱۹۰۸ ص ۲۸۲ _ ۲۸۵١‏ ؛ ولا إلى هذا عودة ؤ. 
حديثنا فى الصورة الأدبية فى هذا الفصل , 

() لا شك أن الملاحم الأغريقية كانت أسبق إلى الوجود من الفلسفة والمسرحية والتاريخ ؛ كانت 
تمشلها جيم لدى الشعب اليونانى . وهى ترجم لى أصلها إلى أناشيد لتجيد الآمة نى أعيادم » وقد ألفها 
شعراء م يعرف التاریخ منهم سوى آمماء أسطورية مغل أرفيوس وآوموليوس . . . ولم پبق من تلك اللاحم 

سوى مقطوعات إلى جانب الإلياذة والأو ديسا . وكذاك كانت نشأة المسر يات دينية نى أناشيد غنائية 
مشيلية کان جد ہا الإلاه دیونیسوس . ويدو أن الأصل نى كلمة تراجيديا آنا كانت إا لحوقة تغى 
وتدور حول و تراجوس » (ی0عهع) وهی معزة كانت تقدم قربانا للآلة . ويبدو أن الشعر الفنا 
.الملحمة والمسر حية نشأت و مت متعاقبة » وان ظلت الأخير تان ختلطتين بالشعر الغنائى . انظر : 
Harvey : The Oxford Companion to Classical Literature, P. 160-434.‏ 

(۳) انظر هذا الکتاب صفحات ۲۹ - ۲۷ . 

. من هذا الكتاب‎ ٤۷ - ٤٤ انظر ص‎ )٤( 

W. K. Wimsatt, op. it. P. 0313, ; (ه) انار‎ 


(م ۽۲ س النقد الأدبى الحديث ) 


— fof — 


كنا فى المسرحيات والملاحم . م إن الشعر الغنائی قوته ی صوره › وف دلالاته ‏ 
الإحائية على معانيه . وهذه الصور قوى تسثمد سلطانما من النفس »› ومن لغة 
الفطرة الأولى الى كانت كلها صوراً ورموزا حية . واللخة التصويرية هى جلى الفن 
احق ومصدر قوته » ونتيجة لذلك كله كان للشعر الخنالى فضل على الشعر المسرحى 
ولذا غلب الشعر الغنائى على الشعر المسرحى فى عصر الرومانتيكين ٠‏ بل غزا الشعر 
الغنائى المسرحيات الرومانتيكية نفسما » فكان ها طابع غنائى ذاتى واضح )١(‏ . 


وى العصر الحاضر أصبحت المسرحيات فى کر ہا الغالبة - تكتب نرا »> 
وتمت القصة الثثرية »> وأصبحت تنافس المسرحية وترجحها . وماتت املاح . 


ومن نقاد العصر الحاضر من محاول أن عحو الفوارق بين الشعر الغنالى والشعر 
المسرحى . وقد رأينا كيف يرجع بندتو كروشيه كل قيمة الشعر والمسرحيات 
إلى ناحية غنائية ى دلالة المقطوعات الشعرية المنفر دة على المعانى الغنائية اللحاصة با لوقف 
نی کل مسرحیة (۲) . ويرى الشاعر الناقد الإنجلزى المعاصر : « إليوت » أن 
المسرحية فى جوهرها شعرية » وأن الشعر فى جوهره ذو طابع درا » فالمسرحية 
المالية > عنده > هى المسرحية الشعرية ء وهذا على الرغم من اعر افه بالفوارق الفنية 

ببن المسرحية من حيث هى والشعر الغنائى » وعلى الرغم من [قراره بن من بين کبار 
الرن ن اا بشعراء (۳) . ولكن دعسوات « إليوت » ومن نحا نحوه لم تؤثر 
ى الاتجاه العام للعصر من معا هة الموضوعات المسرحية ی اکر الحالاث ی الئرء 
ما تقتضيه طبيعة علها الفبى كا سنتعرض لذلك فى آخحر هذا الفصل عند حدیشا ف 
قضية الالزام > ثم فى الفصل الأحر من هذا الكتاب . 


وی هذا الانجاه العام للعصر رجع الشعر - ى معناه الحديث - إلى جال الوجدان 
الغتائى . وليس هذا الوجدان مقصورآ على الناحية الذاتية المحضة »› بل إنه قد يواجه 


: وهكذا‎ - ۳۷4١ المرجع السابق ص‎ )۱( 
R. S. Crane : Critics and Criticism, P. 440-441, 
» ثم كتابتا : الرومانتيكية › الباب الرابم‎ 
. ۲۹۸ - ۲۹۹ انظر هذا الکتاب ص‎ (۲( 
W. K. Wimsatt, fip. cit. p. 592-594, : انظر‎ )۳( 
T. S. Eliot : Essais Choisis, trad. francaise, Paris 1950, P. 61-78. 


—foo— 


القضايا العامة و عس المسائل الاجماعية » ولكن من ثنايا الوجدان وتجاوبه مع الحتمع . 
فالشعر الحديث ميدان الأحاسيس الوجدانية فر دية كانت أواجهاعية . ذاك مجمل لتطور 
مفهوم الشعر فى الغرب . 

أما الشعر العسرلى » فواضح أنه فی جملته - قبل عصرنا الحديث ‏ كان 
مقصوراً › أو يكاد » على الحال الغناى )١(‏ . وحن نشأت فيه المسرحيات فى 
العصر الحديث تأثرت فى طابعها العام - بالكلاسيكية والرومانتيكية فی بادىء أمرهاء 
فكانت المسرحيات الشعرية » وأوضح مثل هما مسرحیات شوق (۲) ومسرحيات 
الأستاذ عزيز أباظة » م غلب الانجاه العا مى على المسرحيات العربية » فانفصلت عن 
الشعر » وصارت نى جملا نبربة . واحتص الشعر ممجال الوجدان . شأنه فى العربية 
شأن الاتجاه العالمى العام . 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۱۹۲ = 1١۳‏ . 
(۲) قد درسنا وجوه تأثر شوق بالكلاسيكية والرومانتيكية معا ى مسر حیته جئونلیل » فى كتابنا : 
اللياة العاطفية بين العذرية والصوفية » الفصل الثالث من الكتاب . 


۵ 


(۲( 
مفهوم الشعر ف العصر الحديث 


جال الشعر هو الشعور › سواء أثار الشاعر هذا الشعور فى مجربة ذاتية حضة 
كشف فہا عن جانب من جوائب النفس › أو نفذ من خلال نجربته الذاتية إلى 
مسال الكون » أو مشكلة من مشكلات الحتمع »› تتراءى من نايا شعوره و[حساسه . 


فإثارة الشعور والإحساس مققدمة فى الشعر على إثارة الفكر على النقيض من 
المسرحية والقصة . فإثارة الفكر من طبيعة العمل الفى فما قبل إثارة الشعور . ولذا 
كان موقف القاص أ المسرحى من المسائل والمشكلان موقنا تحليليً . على حن يظل 
موقف الشاعر فى تصويره بجميعياً أكثر منه تحليلاً . 


ولا نقصد من ذللك إلى القول بأن الشاعر فى عمله الفبى يكون ثاثر الشعور . بل إلى 
أنه يشر نى القارىء الشعور بالوسائل الفنية فى الصياغة › وذلك بتأليف أصوات 
ت و ا ر ا ار وهت الاغر 
بدورها طريق بث أفكار تتمكن من النفس عن طريق التصوير بالعبارات الموقعة . 
على الرغم من أن هله العيارات توحى بالأفكار ‏ ولا تذل صراحة علا . فقوة 
الشعر تتمشل فى الإمحاء بالأفكار عن طريق الصور . لا فى التصريح بالأفكار جر دة . ولا 
ى المبالغة فش وصفها . ومدار الإمحاء على التعبر عن التجربة ودقائقها » لا على 
تسمية ما تولده فى .التفس من عواطف »بل إن هله التسمية تضعف من قيمة التعبر 
الفنية » لأنما تجعل المشاعر والأحاسيس أقرب إلى التعمم والتجريد » وأبعسد من 
التصوير والتخصيص )١(‏ . 


والعنصر الموسيتى ف التعببر يضيف إلى الإحاء . ويقوى من شأن التصوير . ولكن 
جرد الوزن أو التقفية لا يكى فارقاً بن الشعر والتثر . وقدعا لحظ أرسطو نى التر أنه 
قد يتوافر له نوع من الإيقاع كالشعر (۲) » وكشر من الكلام المنظوم لا يدحل ف 
)١(‏ ائظر : 


A. Gide : Anthologie de la Poésie Francaise, Préface, P. XL VII-LI 
. ۱۲۴۳ انظر هذا الکتاب ص‎ )۲( 


oV — 


الشعر إذا خلا من الإأحاء ومن التعيبر عن تجربة»وإذا لم تتوافر له قوة التصوير . هذا 
إلى أن الوزن والإيقاع ف الشعر قد يتخر مفهومها كا سنشرح ف موسي الشعر بعد . 
ووسائل الإحاء قد عى ما المذهب الرمزى ف الشعر > وقد أثر هذا المذهب : من 
هذه الناحية » فى الأداب العالية الختلفة » على الرغم من أن كثراً من مبادئه الأخرى 
قد عفت أو هان شأنها »> كا سنتعرض له بشىء من التفصيل نى قضية الالتزام فى 
هذا الفصل . 

والإحاء والتصوير ‏ إذ انعدما ف القصيدة - صارت نظا » وفقدت روح 
الشعر › کا أنہما قد يوجدان فى بعض فقرات قى انر › فتكون له حينئذ 
صيغة الشعر . 


وإذا نظرنا إلى الشعر الكامل فى صفته من حيث هو شعرء تم إلى النر بوصفه 
ترا » أمكننا أن نفرق بن لغتمما من حيث الإدراك الفى العام والموضوع : 

فلغة الشعر لغة العاطفة › ولغة النعر لغة العقل › ذلك أن غاية الذر تقل أفكار ا لمعك 
أو الكانب » فعبارته جب أن تشف فى يسر عن القصد » والجمل فيه تقريرية › 
وعلامات على معانما » ووسائل تنتهى باتہاء الغاية مها » وموضوعه حدث من الأحداث 
أو مسألة من المسائل المبنية ولا على الفكر )١(‏ . أما الشعر فإنه بعتمد على شعور الشاعر 
بنفسه و عا حوله شعوراً يتجاوب هو معه » فيندفع إلى الكشف فنياً عن خبايا 
النفس أو الكون استجابة هذا الشعور » وفى لغفة هى صور . 


فالكلات والعبارات فى الشعر يقصد ما بعث صور إعائية »> وق هله الصور 
يعيد الشاعر إلى الكلمات قوة معانما ال الفطرية فى اللغة » إذ الأصل فى 
ات ا ا ات 8 ل فور غ 2 مارت جرد فن 
الحسات » وهذا معنى ما يقال من أن الكلمات فى الأصل كانت هروغليفية الدلالة 
أو تصويرية . والشاعر محاول أن يتحدث بلغة قصويرية فى مغرداته وجمله » أى 


: hy MM. Croce ?F Esthétique ... P. 27 : : انظر‎ )( 
R. M. Albèrèse : Bilan Littéraire du XXé. Siêcle P. 155-160 


fo — 


أنه يعيد إلى اللغة دلالتما لمر وغليفية التصويرية الأولى» مما يبث فى لغته من صور 
وخیالات (ا) . 


والشاعر يستخرق فى تجربته » والکشف عا هو غايته . ونظره إلى جمهوره 
ثانوى » لأن عمله استجابة إلى شعوره قبل أن يكون تلبية لفكرة . أما الناشر فغايته 


)١(‏ مشل هنا بهذا المغال البسيط كى نفهم به آسل الفكرة : يقول فولتير : أن الشعر وضع صورة 
متألفة مكانالفكرة الطبيمية لى الثثر . فثلا نقول نى الثثر : لى العام شاعر شاب فاضل عظيم الموهبة يكره 
الحسد والتعصب . ولقول لى الشعر ى نفس المعى : ( نعتذر عن نقل الوزن ) : 

آی « میرف » ! ! أى و أستّريه ۾ ! ! 
بکا ألمم شباپه » 
فسلك طريتق الفنون والفضائل ا 
وسقط دون قلميه ى هزيمة نكراء : 
التعصب الرحشى › 
والسد الزائف القلب الزائغ النظرة 
(J. Suberville : Théorie de PArt ... P. 225)‏ 

وقد عاد شاعر إلى دار أحباب له فوجدها قد تغير ت حالما » فأثار أيام ذكرياته الحلوة بها > وكيف 
حفق قلبه هذه الذكرى » وندم على رجوعه إليها ليراها عل تلك الال موحشة مقفرة » نسج فا المنكبوت 
خيوطه ؛ على حين ظلت الذكريات فى نفسه ية . أنظر كيف يصوغ الدكتور ابراهم ناجى هله المواطر 
شعراآً فى قصيدته ؛ , العودة ۾ ؛ عير نا منها هذه الأبيات : 


هذه الكعبة كنا طائفيها والمصلين سباحاً وساء 


م مدنا وعبدنا المسن فا 
رفرف القلب نى کالذییح 
فیجیب الدمم, وال ماغى الحريح 
م عدنا ؟ ؛ أو ل نطو الغرام 
ورضينا بسكون وسلام 
موطن الحسن ثوى فيه السام 
وآناخ اليل فيه وجم 
والبلى آيصرته رآى الميان 
حت یاوعحك ! ! تېدو ی مکان 
کل شیء من سرور وحزن 
ونا عع آقدام الزمن 


کیف پالله ر جعنا غا بره ؟٩‏ 
وأنا أهتف يا قلب أئعد 
عدنا ؟ ليت آنا م تعد ؛ 
وفرغشا من حنين وآلم 
وانهينا لفراغ کالعدم 
وسرت أنفاسه ى جوه 
وجرت اشباحه فی هوة 
ویداه تنسجان العنکبوت 
کل شیء فیه حی لا موت | ! 
والليال من بيج وشجى 
وخطى الوحدة فوق الارج 


ص ۱۷ - ۲١‏ مطبعة التعاون ) . 


0۹ 


تېادل اجج والأفكار ¢ ولذا حف سریعاً إلى غایتشه 6 ونظره فی ره موجه س 
آولا لل جمهوره . 


Tay 
يزخر به من شعور أو عاطفة › يلجأ فى الكشف عنهما إلى الوسائل الإحائية للغة‎ 
E E تعبر انها الدلالية والموسيقية‎ 
> قسوة . وهذا الإضمار مشروع لأن الشرح والتفسر ليسا هما الغابة الأولى للش‎ 
وإ ما غاية الشعر الوقوع على التعبر الإعائى الكامل الكشف عن حالة من حالات النفس‎ 


فى صورة وجدانية . 


وإذا فهمنا خحطبة أو أدبا ثريا فنحن قادرون على التعبر عن الفكرة الى محتوما 
فی صور أخری . ولكن فهم الشعر الجميل يكشف عن حالة نفسية خاصة لا يستطاع 
. مام التعبير عنما فى صورة أخرى » فالئر - على ما قد يتوافر فيه من صياغة أدبية - 
يسملك فى غايته »> على حن يقصد ف الشعر إلى تثبيت جربة حاصة بوسائل التص 
O‏ 


علاقة الثر بالشعر تشبه - تماما - صلة المشى بالرقص . فالمشى له غابة محددة 
ن الحطو » وتنظم شكل اللعطو المتتابع الذى يهى بام الغاية منه . أما 
رقص فعلى العكس من ذلك » فعل الرغم من استخدامه تفس أجزاء الجسم وأعضائه 
الى تستخدم ف المشى . له نظام حرکات هی غاية ی ذاما (ا) ٩‏ . 


)١(‏ يقصد بول فاليرى إلى القول بأن المشى مجرد وسيلة » أما الرقص فنظام حركاته مقصودة لتوفير 
ما قد يكون له من غاية بحالية أو رياضية » انظر 
P. Valéry : Poésie, R, Conferencil, 1928, P. 470-472,‏ 
وبول فالیری مذهبه رمزى . ولا شك أن الشعر الديث تأثر نى تلف الآداب المالية قليلا أو كشراً 
بالرمزية . 
أنظر : 1-24 Louis Cazamian : Symbolisme et Poésie, P.‏ 
وکذا : 
R. M. Albérés : Bilan Littéraire du XXè siécle, P. 161-186‏ 
وانظر كذلك 
P. Valéry : op. cit. 468-469 Introductoin ù la Poétique,‏ 
P. 56 — Variété, I P. 66 — Piéces sur Art, P. 43, 58 — cf, aussi :‏ 
Emil Rideau : Introduction ù la Pensée de Paul Valéry, P. 101—104 B.Corce‏ 
la Poésie .. P. 17-18.‏ 


T= 


والشعر يقصد الشساعر فيه إلى التأمل تى تجربة ذاتية حضة » أو ذاتية ها طبع 
#جماعى . لينقل صورما جميلة . والشعر هو اللحلق الأدلى الموقع للشى ا 
ومرده إلى الشعور والذوق لا إلى الفكر. ذلك أن موضوع الذوق هو الجمال . 
والذوق لا شأن له بالواجب الذى هو موضوع الحاسة الحلقية » ولكن الذوق مع 
ذلك يشرح مواطن الجمال ف الواجب من حيث هو جميل » وحمل على اارذيلة 
من حيث هى قبيحة . ولذلك كانت صلة الشعر بالحقاثق العلمية من حيث جماها أو 
قبحها » لا من حيث الرهنة (۲) علا . 


٠>‏ والشحر نى استعانته بالموسينى الكلامية إنما يستعين بأقوى الطرق الإمحائية لأن 


ومن قبل كان الشعر لا يتميز عن النر إلا بالوزن والقافية . وكان هذا التفريق 
شكلياً لا يبن عن روح الشعر » ومذا تحدثوا قدعا عن الشعر المنثور > كأنهم أقروا 
بأن روح الشعر قد توجد حيث لا نظم كا هو مصطلح عليه )٤(‏ . وقد أصبح ينظر 
ف الشعر إلى تلك الحميا » وإلى ذلك الشعور المشبوب فى التعببر عن التجربة الذاتية (ه), 
وى هلا انصراف اأشعر المديث فى جوهرة إلى الو ضوعات الغائة . 


فالشعر التعليمى نظم لا شعر » وكذلك املاح » فهى لا تعد شعراً إلا فيا قد 
تحتوى عليه من بعض مقطوعات غنائية » وكلاهما فى العصر الحديث إلحاد ف عام الفن . 
أما المسرحية فهى - من حيث إلا مسرحية ليست شعراً وجدانياًء لأن موضوعها 
وطولھا لا یتمشیان مسع ما عليه الشعر الوجدانی › ولکنہا قد تعد شعراً فیما تدل 
عليه من جوانب وجدانية - بوصفها عدة مقطوعات وجدانية - دون نظر إلى 
NE‏ > لأن مثل هذه الوحدة تضر بوحدة الشعر الوجدالى › 


(۱) آی المحسل الا فیا لا طبیعیاً . انظر هذا الکتاب ص ۳۰۵ - ٣٠١۷‏ . 
(r)‏ !ئ¡]ر : E. A. Poe : The Poetic Principle, in : Complete Tales‏ 
and Poems, P. 893-894.‏ 
(۳) امرجم السابق ص ۸٩44‏ ص - ۸٩٩‏ - وهكذا , 
P. Valéry : Variété, I, P. 158- — 159.‏ 
(4) سنتحدث عن الوزن واختلاف الآراء فيسه بعد قليل » حين نتكل ى موسيى الشعر . 
(ه) انظر : .158 Albérés, op. cit P.‏ 


۳ 


كما سيأنى تفصيله حبن نتحدث عن الوحدة العضوية فى التجربة الشعرية . ودا المع 
نعد راسن مثلا شاعراً غنائً فی مسرحیاته » لأنه سر فا أغواو النفس الإنسانة « 
وكشف عن منطق العواطف فما » على حن موليبر ليس كذلك إلا ى مثل مسرحيته : 
(١‏ عدو الحتمع ۲ 0p‏ طاموونص م1 » لأنه يعر فا عما يشعر به من مرارة 
عيقة فى نفسه لما يعانى من أدواء الحتمع فهو شاعر ى ال الفطرغات ال 
بتجلى فہا هذا٣لشعور‏ فى مسرحيته )١(‏ وهذا ما يقصدونه حن يدرسون الغنائية 
سواوا لدى مليف مثل موليبر وراسين » ولكن فى الإطار الموضوعى » فهى 
ذاثية الموضوعية . 


فليس معنى التجربة الذاتية نها مقصورة على حدود المحر عنما > بل هى إنسانية 
بطبيعا : إذ أن جهد الشاعر منصرف إلى التعبر عن مشاعره بعد أن يتمثلها » وهو 
لا محاول نقلها على حالما الطبيعية › وإلا ا عن حدود الأدب والشعر . وهو 
يراها بفكره » ويتأملها » ومحوطما إلى مادة تعبرية » عن جهاد وعمل ومثابرة » لا عن 
مجرد استسلام للخيال والأحلام . ومذا يرى كروتشيه أن التعبره الذاتى » فى الشعر 
الغناى « موضوعى بطبيعته » لأن الشاعر مجعل ذاته موضوعية › وكأنه يتأملها فى مرآة .. 
فتعببره ذانی نی نشأته » ولکنه موضوعی فی عاقبة تعببره عنه > وهسلا التعبر شخصی 
ف تصویر مشاعر صاحبه » ولكنه عالى تى صورته الشعرية . وهو بذلك محدد لا عمدد 
معا » إذ أنه إنسانى عالمى فى نرعته › على أن الشعر لا يفقد - بعد - بذلك مقومات. 
الشخصية » إذ الشاعر فرد فى بيثة وموقف معينن (۲) . 


: انظر‎ )۱( 
E. Rideau, op. cit. P. 104, 204 — E. A. Poe op. cit. 889-891. 
: وكذا‎ 
B. Croce, op. cit, P. 59, 209-210. 
: انظر‎ )۲( 


B. Croce op. P. 8-11 


۷ 


هذا مجمل لتعريف )١(‏ الشعر > ولا بد لنا من الوقوف قليلا لشرح عناصر 
هذا التعريف » من التجربة الشعرية › والوحذة › ومسائل الصياغة الشعرية › 
ومسألة الصياغة فى الشعر العرلى الحديث - ثم مسألة اللزام الشاعر » وفما نتحدث عن 
الشعر اللنالص » وعن الشعر لذات الشعر » أو عن الفكر فى الشعر وعلاقته بالحتمع . 


, التعبير الماطى » بعد إخضاع الماطفة العمل‎ )١( : يقم كروتشيه التمبير الأدب إلى أقسام أربعة‎ )١( 
الفى » حيث ترج من جرد الصياح والتعجب والبكاء وكلمات التبير المباشرة » إذ أن هله لا تعد من الأدب‎ 
فی شیء » وإذا وجدت ی تعبير أدب كانت عيبا جب التخلص منه . ويدحل فى هذا القم القصص والمسر حيات‎ 
.ذات السبغة الغنائية » والاعتر افات الشعرية واليومية كذاك .]| (ب) الأدب الحطابي » وهو نفعىدق جوهرة‎ 
. ویدخل فيه الشعر الدیی ( ونی رآی کروتشیه لا یکون الشعر الدیی شعر! إلا إذا صار إنسانياً فى نزعته‎ 
يتقدم بالتوراة عل الرغم من صبفتها الشعرية › لأنها دينية » وإنما تقدم بفضل هوميروس لأن‎  رعشلاف‎ 
شعره إنسانى ) » ثم يدل فى النوع الطاب كذلك الشعر السياسى » والقصص المجائية » والمسرحيات ذات‎ 
القضايا العامة واللا هى كلك . وقلما يرتفم الأدب المطابى كله إلى الذروة الفنية . والشعر فيه مثبث فى‎ 
السسل الأدبى » لا نى مقطوعة دون أخرى . فليس كروتشيه . لى ذلك - مع أولئك الذين يرون المسل‎ 
الشعرى مقطوعات متفرقة مقل بودلير » وبول فاليرى وادجار ألان بو . (ج) أدب التسلية » ومنه‎ 
والسرحيات المضحكة » وشعر الب الذى يقصد به التسلية » والميلودرامات . والتواحى‎ ٠ مسر حيات الرعب‎ 
الفنية ضعيفة ى هذا النوع» بقد يتوافر فيه بعض جوانب تعد شعرية . (د) الأدب التعليبى » وقد يول‎ 
.يعض الناس القطع الشمرية الرفيعة لنايات تعليمية لا تتناى مع التجربة ولكنها قد لا تكون مقصودة ى بادىء‎ 
. الأمر للشاعر . وهذه الأنواع « لا شعرية ۾ » ولكنها لا تضاد الشعر فقد تتلاق معه على نحو ما سيق‎ 
Cf. B. Croce, op. cit, P. 2-8 39-44, 92. 


ا 


(۳) 


نقصد بالتجربة الصورة الكاملة النفسية أو الكونية الى يصورها الشاعر حن 
يفكر فى أمر من الأمور تفكرآ يم عن عميق شعوره وإحساسه . وفما يرجع الشاعر 
إلى اقتناع ذانى » وإحلاص فى » لا إلى مجرد مهارته ى صياغة القول ليعبث بالحقائق 
أو مجارى شعور الآحرين لينال رضاهم » بل إنه ليغذى شاعربته « مجميع الأفكار 
انبيلة » ودواعى الإيثار الى تنبعث عن الدوافع المقدسة »> وأصول المروءة النبيلة » > 
وتشف عن جال الطبيعة والنفس )١(‏ . 


والشاعر الحتق هو الذى تتضح فى نفسه بجربته » وهف على أجزامما بفكره 
ويرتہا ترتياً » قبل أن بفكر ى الكتابة (۲) . والتجربة الشعرية يستغرق فما الشاعر 
لبنقلها إلينا نى أدق ما بيط ا من أحداث العام الحارجى » فتتمثل فما الياة وألوان 
الصراع الى تتمثل فى النفس » أو فى الفرد › إزاء الأحداث الى تيط به . بل إن 
التجربة لتنبض عياة تفتح عيوننا على حقائق قد لا تبن علا حقائق الحياة أو حالات 
النفس كا تبدو لأ كر الناس . وقد تقصر كلمات اللغة وقواميسما عن الكشف عنما »> 
إذ أن الصورة الشعرية وما تضمنه من إمحاء أقوى تعبراً وأثراً . 


والشاعر يعر فی نجربته عما فى نفسه من صراع دال » سواء کانت تعر آعن. 
حالة من حالات نفسه هو » أم عن موقف إنسانى عام مثله . ولذا كان فى طبيعة 
التجربة والتعببر عا ما حمل الجمهور على تنبعها » لأنه يتوقع أن يرى فما ما يتجاوب 
وطبيعة التجر بة الى جعلها الشاعر موضع خواطره ليجلو صورا (۳) . 

ومهما تكن التجربة عاطفية شعورية › فإما لا تزف قط عن الفكر الذى 
بصحما » وينظمها » ويساعد على تأمل الشاعر فما »› إذ أن التعبر الشعرى مناف - 


E. A. Poe, op. cit, P. 906-907. : انظر‎ )۱( 
E. A. poe, Trois Manifestes, trad. Par Lalou, P. 56 : انظر‎ )۲( 
P. Goodman : The structure of Literature P. 3-6 : انظر‎ )۴( 


۳€ 


كما سبق أن أشرنا - للتعببر المباشر » ولا ينجح الشاعر ى التعبر عن تجربته حى تصبر 
أفكار ه الذاتية موضوعية » بأن مجعلها موضوع تأمله )١(‏ . 

والشاعر على صلة بالحقائق النفسية والكونية الى تلهمه فى تجربته . ولكل جربة 
شعرية عناصر ختلفة من فكرية وخيالية وعاطفية > وهه العناصر فى ذاا - كل 
عنصر على حده ‏ لا تالف ما شعر › إذ نها > والحالة هذه » نرية فى طبيعما . 
ولكن الشاعر يتخذ مها مواد تصويرية » إذ يستعين ما على جلاء صوره تنوافر طا قوة 
الإحاء والتعبر » محيث لا نقوى الثثر على أدانها . وهذا كان لكل تجربة شعربة ناحيتان : 
الأفكار والحواطر الحردة » وهله ى طبيعها « شعرية » » . ثم العملية نفسما الى 
تقوم على وضع هذه الأفكار فى قوالب خاصة » معتمدة على تكرار الوزن والنخمة 
والقافية والحركة الموسيقية » مع مزاوجتما بتلك الأفكار والحيالات والعواطف (۲) . 


والتجربة الشعرية إفضاء بذات النفس » بالحقيقة كا هى تى خواطر الشاعر 
وتفکره ¢ ی احلاص يشبهه إخحلاص الصوف لعقیدته ٤‏ وبتطلب هذا ترکز قواه 
وانتباهه فى تجربته (۳) . فلا بعد من التجارب الصادقة فى شىء شعر الناسبات » لأنه 
لا يعتمد على صدق الشاعر » ولأنه مجعل من الشعر مهنة أو دعاية » عمادها خلق مشاعر 
لحاراة شعور الاخرين > ولس من شأن هذا الشعر أن بض بالفن » أو يكشف عن 
أغوار القلب الإنسافى . ولم تصدر التجارب الشعرية العالمية اللحالدة إلا عن تجارب 
عاش ها أصحابا » وغاصوا فى أعاق أنفسمم يتأملون » ويسجلون المشاعر والحقائق » 
فجاءعت صورا نفسية عيقة . 


وقد جعانا حور التجربة الشعرية الصدق » ولا بد أن نضيف إلى ما قلنا ما يزيل 
بعض عقبات تعترض مفهوم هذا القول . فليس ضرورياً أن يكون الشاعر قد عانى 
التجربة بنفسه حى يصفها » بل یکی أن يكون قد لاحظها » ورف بفکره عناصرها »> 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۴٣١ ~ ۳۹٣۰‏ وانظر كذلك . 

Henri Brémond :la Poésie Pure, P. 91-92, 
. o — 144 CAY — o CYA — YY ¢ 4۱ ¢ 1۲ المر جع السابق صفحات‎ )۲( 
Stephen Spender : The making of a Poem, P. 46-52. (r) 


۳ 


وآمن ہا » ودبت فی نفسه حمیاها . ولا بد أن تعينة دقة الملاحظة وقوة الذاكرة 
وسعة اللبيال وعمق التفكر » > حى ملق هله التجر بة الشعرية الى تصورها عن قرب» 
على حن لم مخض غارها بنفسه . والشعراء محتلفون فى ذلك › فبعضم بيد فما بلحظ 
ویتخیل › وبعضہم لا جید إلا وصف ما عاناه بتفسه )١(‏ › ولا ينا الصدق أيضا 
ن مخلتى الشاعر بلاداً خيالية أو عصراً حيالباً محل فيه أحلامه (۲) . 


ومجحب التفريق بين شطرى شخصية الشاعر : الشعرى › والعملى . فالشطر الأول 
الى » محکی فیسه ذات نفسه کا هی » وبصف مثله وأهدافه وآماله وآلامه » والثای 
على يتقيد فيه بقيود الحياة كا هى من حوله . وليس معنى مثالية الجانب الأول 
أنه بعيد من الصدق » بل هو أصدق وأسمى وأقرب إلى الدلالة على روح الشاعر من 
الجانب العمل وق و ان اعانا بقل ن ا لافار 
فقد يتغنى شعراء بعفة المرأة وطهرها » ويذكرون أسماء نسام » على حن يعانون فى 
لواقم - كا تشهد رسائلهتم اللحاصة - من خيانة هؤلاء الساء أو لا يكون الشعراء 
قدوات تذكر للبطولة المدنية أو الحربية » على حن تبدو هله البطولة مشبوبة فى 
أشعارهم » أو عالئون بعض الحكام أو عض الناس » على حن بضيقون مم » وينفرون 
م > ثم يتغنون مع ذللك بالحكم المخالى الذى يريدون . ولنذكر ‏ هذه المناسبة - 
الإجابة البارعة الى حلص ہا شاعر البلاط ر( ولر ) الة# ى رده على ملك 
انجلنرا « شارل الثاني » » حبن ذكر له ها الملك أنه لحظ أن الأناشيد الى نظمها له 
أقل ى ال مكانة الشعربة ما كان ينظمه من أجل کرمویل » › فقال الشاعر : « سیدى ! 
نحن معشر الشعراء ‏ ننجح فى الأوهام حرا من نجاحنا فى الحقائق (۳) » . 


والذين هم على عل بالقلب الإنسانى حون بأنه من الطبيعى أن بتغى المرء 
عا یرید » و عا یعوزه » وعا تقصر دونه قواه ووسائله . « ولذلك حرج - من التضاد 
بين حياة رنقة آنمة وبين المثال المنشود - شعر اكتمل نبلا وصفاء › لأن الشعر ‏ 


(1) يضرب الشاعر الإنجليزى سبندر مثلد أن يسف شاعر الرحلة إل القطب حين يكون قد رأى الثلورج 
المتراكة وشعر البرد » وعاف الوع .., دون حاجة إلى أن يحب الرحلة بنفسه » انظر : 
S. Spender,. op. cit. P. 56-85‏ 
(۲) كا فى قصيدة و العملاقة » وه موسى » لألفريد دى فيى » وسبقت الإشارة إليهما . 
(۴) انظر : 145 B. Croce, op. cit. P,.‏ 
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كا قالوا -يتولد من « الرغبة المحائعة » لا من الرغبة المشبعة الى يتولد عنها شى ء ما(ا)» 
فالشعر مل جاب الشاعر الفكرى المثالى لا جانبه العملى » ومن ذلك الحانب تنغ 
الأحاسيس السامية والعواطف النبيلة . 


وجانب خحارجی يعين على تحليل الشعر ومعرفة مدى صدقه : ذلك هو الرجوع, 
إلى احا كاة فى الشعر » ى إلى الحقيقة الفنية كا هى مصورة فى شعر الشاعر من ناحية › 
وكا هى معروفة فى معناها فى حارج نطاق العمل الشعرى من ناحية ثانية » وبعبارة 
أحرى : ينظر إلى الصورة ونموذجها . ولكل عمل شعرى حقيقة خارجة عن نطاق 
العمل الشعرى »› نفسية أو كونية أو اجماعية » ونعد حقيقة خحارجة كذلك المثال 
الذی یوحی به الشاعر كا هو ى المقاييبس الإنسانية . فهناك عاكاة لحياة وعاكاة 
للطبيعة » ومحاكاة للعواطف » ومحاكاة لأعمال الناس »› وعحاكاة للمثال . فالحقيقة 
الفنية تشبه نموذجا › أو إمحاء بنموذج . وما يسأل عنه فى هذه الحال : أهى عحاكاة 
عيقة ؟ سمت بفنها للأصل الذی حاکته ؟ هل النموذج جدير بأن محاكى أو يصور ؟ 
وعكن تصور هذا الال أو الغوذج نى الأعمال الشعرية كلها » حى فى أوغلها تجريدا 
من حيث الثال المنشود > مم العم بان الأدب صورة للحياة > وأن هذه الحاكاة 
لا تقصد إلى محاكاة واقع الحياة اليومية » بل تقصد من وراء ذلك إلى غاية مثالية 
فى تحوير محرى الحياة العامة ضمنا أو صراحة » حى ليمكن أن يقال : إن الطبيعة 
هى الى تحاكى الفن » وليس الفن هو الذى عحاكى الطبيعة (۲) . 


فلابد أن يتوافر ى التجر بة صدق الوجدان » فيعر الشاعر فا عما مجده فى نفسه » 
ويژمن به . وهنا تعرض مسائل أخرى جزثية خحاصة بموضوع التجربة : إلا أن يكون 
جلیلا عظیماً یلا أم عکن ان یکون شیا عاديا أو تافهاً أو قبیحا ؟ » م لابد أن تكون 
التجربة ذات دلالة اجماعية »› أم أن ميدان الشعر هو الذات وما تشعر به من أمور 


خاصة ا - أولا - مهما تكن صلتها باحتمع أو بالطبيعة ؟ 


(۱) نفس المرجم ص ۱4١۹ - ۱٤٤‏ -. 
(۲) سبق أن شر حنا هذا ف) تخص الحا كاة عند أرسطو » وإن كان أرسطو قد قصرها على المسر حيات 
وا ملا حم » انظر هذا الكتاب ص +٣‏ وما يلما وانظر كذلك : 
Paul Goodman : The Structure of Literature, P. 6-10.‏ 
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احق أننا لا نستطيع أن نخرج من نطاق الشعر التجارب الى موضوعها هن قليل 
القيمة » مى استطاع الشاعر أن يضنى علما من شعوره وتصوبره وأخياته القوية 
ما ینفذ به إلى ما فما من معان حالية أو إنسانية . وبقوة الملكة الشعرية يستطيع الشاعر 
أن جد موضوعات للتجارب الصادقة فى كل ما حوله مى خلع عليها من إحساسه » 
وفاض عليها من خياله . وى هذه لابد من قدرة شعرية تفوق الألوف لننقل هذه 
المشاهد اليومية إلى عام الشعر بقوة الإحساس والتصوير الفى . ولابن الروى ى المشاهد 
العادية أوصاف رائعة » لحسن تصويره الفنى لما » مع آنا فى نفسها قليلة الشأن 
وذلك كوصفه خباز الرقاق )١(‏ . وتندرج فى هذا النوع التجارب ازلية الى تصور 
مواطن السخرية اللحلقية » كوصف ابن الروعى لغنية قبيحة (۲) » ومثل استهجان 
الشاعر المهجرى رشید سل اللحوری لشاربیه (۳) . 

وقد يكون لمذا المحون ناحية جدية › فا إذا أريد به السخرية من العادات والتقاليد 


(۱) ى هذه الأبيسات : 
ما آنس لا آنس خبازا مررت به يدحو الرقابة وشك المح بالنصر 
ما بين رؤيتها فى كفة كرة وبين رؤيا قوراء كالقمر 
إلا مقدار ما تنسداح دائرة فى ىة الاء يلى فيه بالحجر 
( دیوان ابن الربمی » شرح کامل کیلانی »> طبمة القاهرة ۲ ۱۹۲ +۳ »> ص ۳١١‏ ) . 
(۲) ى قوله : 
غنت فس القلب كل كرب واستوجبت ما أليم الضرب 
لها فم مثل اتساع اللرب بقباقة جبقبقات المحب 
هدارة شل هدير النجب وهي على ما ألهرت من عجب 
وتدعيه من شجا ڊحب وتشتکیه من ریاح الحنب 
نافرة الصوت خروج الضب حى بها » أيا نرمى » حى ؛ 
قد آمدأت می وغمت قى 
( ديوان ابن الروى » الطبعة السابقة الذ كر » ج ١‏ ص ١١‏ ) ( بقباقة : صتا يشبه صوب الكوز 
ی الاء س الحب ( بضع الاه ) : الزير - اللاب الإبل الیاد - هدارۃ : تردد صوتہا ی نجرا کا 
يفعل البعير ) . 
(۳) وعما قاله فى ذلك : 
قالوا : حلقت الشارب ين > ويا ضياع الشاربين 


فاجتهم : بل بلس ذا ن» ولا رآت عینای ذین 


الفاغلن اللزعمج ين » اللازلين الطالمين 
أن ينزلا يمنا فى أويصمدا التطلا بيى 
وإذا أردت الفشرب م صان کالاسفنجتین 


( الدكتور أحد الحو : الفكاهة فى الآدب + ١‏ ص ٠۲١‏ ) . 
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وبيان طا امحتمعات وبعدها عن الصواب ف إصطلاحها أحيانا على ما يدل على الحمال 
أو المظهر الاه ¢ ولکن مثل هذه التجارب عادة ‏ دون التجارب الحدية 
الرصينة الى تبان عن جلال الفکر الإنسانی وعمقه » کا سنمثل لشى ء ء منها بعد قليل . 


وسبتق أن شرحنا الفرق بن الجمال الطبيعى والحمال الى » وبينا أن عرض 
الأمور القبيحة عرضا فيا - فى الشعر أو غبره من الأجناس الأدبية - لا غبار عليه 
مى أجيد التصوير . وقد جلو الشاعر - فى وصفه الأشياء القبيحة - تجارب إنسانية 
فة فة قو ناسین المعانى اللحرة النبيلة » وتتجلى فما العواطف الإنسانية 
الكبرة » أو صورة المأساة الإنسانية كما هى » ما بتطلب الجهد لاإصلاح أو شحذ 
لعزام لمواجهة الحقائق مهما تكن قاسية » لعل ظلامها يسفر عن بارقة أمل » 
أو يبعث على خحوض غمارها ى شجاعة وعزم )١(‏ . 


فو عن 6 6 اا کد روات ن ی ا وی 
لتكون خارجة عن نطاق الشعر » فقد ينفذ الشاعر ببصرته رى خلال ما يبدو 
تافها فى بادى الأمر - ما يم عن مسألة نفسية أو مشكلة اجماعية » أو يرى فيه 
غالا لتصوير فى رائع يبن عن مشاعره أو عواطفه . وإذن لا حكم على الموضوع 
إلا على حسب ما عالحه الشاعر من جهة قوة التصوير » ثم من جهة قوة المعافى. 
وجلاطا . وقد يقصر شاعر فی موضوع عظم لضعفه » ومجلی آخر فی موضوعات تبدو 
لأول نظرة ضعيفة فى شاعرسًا > على أن نلحظ ما أذ شرا إلیه (۲) سابقا من آنه لابد 

من ن يستجيب الشاعر ئى شعره إلى حافز قوى من شعور إنسانى وعاطفة جياشة > 
ويال قوى لا تصنع فيه » ولا جرى وراء المهارة اللفظية » وتوليد الصور الحكافة 
ا a a‏ 
SS yy‏ 
E E‏ 

(1) انظر هذا الکتاب صفسحات ٣٣٠١‏ ۷مم . 

(۲) انظر ص ۳۹۳ - ۳۹٤‏ من هذا الكتاب . 

(۳) من كلام الأستاذ المقاد فى نقد شوق فى الديوان ؛ وأنظر الدكتور عمد مندور : محاضرات 
فی الشعر بعد شوق ۰ ۱۹۰ + ص 1 . 
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ولا نقصد بذاك ألما أمام الشعراء سواء . فوضوع مثل خحروج آدم من الحنة 
قد هيأ لكثر من العباقرة فرصا شعرية لا عكن أن تناح لمم فى وصف نافذة مثلا > 
ذلك أن الموضوع الأول ذو قيمة فنية تشر اللحيال بعبارة كر تما يشره المىوضوع الثاني . 
فالذى ميج اللميال ليس الفكرة الحردة أو المحقيقة المعزولة > ولكن مموع صور 
ومناظر وأعال وحوادث تستدعى سابتقا اللمحيال الانفعالى لتنظيمها وتصويرها › فإذا 
نظم شاعر فیه شعراً ردیا کان لنا آن نقول إنه قد قعدت به موهبته الشعرية . 
ولا ينبغی ان نتهمه بذلك لو آنه م جد فی وصف ححرة مثلا . على أن الشاعر قد 
محكى تجربة عيقة لا نمت بصلة كببرة إلى عنوا نا » فيكون موضوعها تعلة 
اکر شراط چ ا ف د اا ی وت اة اروصت طاتر 
٠‏ د الألباتروس » » ومشل حواطر اموت والحياة والفناء فى قصيدة ميخائيل نعيمة + 
« إلى دودة )١(‏ » . 


وقد لا يكون موضوع الشعر شيتاً من الأشياء > وذلك فيا إذا اختار الشاعر خرافة 

من اللعرافا قالباً بث فيه آراءه وخواطره الشعرية » أو أحذ هذه اللحرافة عن تقليد 

شعى أو أسطررى » ليجعل مها سدى خواطره كذلك » وكذا إذا كانت الحكاية 
DE E IS‏ 
عاللىها الشعراء من قبله : ولكن هل تقاس شاعريته لأحدامما » وسبكه الفى محرى 
RC Sy‏ 
آو الأسطوری من راه وخواطره ؟ رأبان للنقاد » ومن أنصار الرأى الأول تولستوى 
فى نقده لمسرحية « الماك لر ٠‏ لشكسبر . وينبعى كروتشيه على هؤلاء خلطهم ال معا 
الشعرية بغر الشعرية » وينتصر بذلك للرأى الثاق . وأری أنه لا ينبغى ى ذلك الأخذ 
برأی كروتشيه » إلا إذا انعدمت الأصالة عند الشاعر ی الر تیب الفى لحوادثه »> کأن 
اعتمد فما على تقاليد شعبية وكنى » وإلا كان التصرف فى أحداما أو خلقها قيمة 
شعریة »> کا نی بعض مواقف « فاوست »۲ لحوته › وکنا فی قطعة « آلفرید دى فيى » 
الشعرية الى عنوالہا « موسی » » فان خلق آلفرید دی فیی ها بدل - من غبر شك - 


Baudelaire : oeuvre, éd. de la Pléiade, I, p. 49, 25 : انظر‎ )۱( 
: وكذا‎ ۷۷ - ۷٤ وكذا ميخائيل نعيمة : همس الملون‎ 
A. C. Bradley : Oxford Lectures on Poetry, London, 1950 P. 11-12, 
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على أصالة فى تصوير الفكرة ى الشعر )١(‏ › ثم كا فى قصيدة « ترححمة شيطان » 
للأستاذ عباس العقاد (۲) ؛ وكما فى « أرواح وأشباح » لعلى محود طه . 


وكا بفهم مما أوردناه فما سبق من معنى التجربة » لا نرى أن نقصر التجربة على 
المىضوعات ذات الدلالة على المشكلات والمسائل الاجتاعية › فللشاعر أن يستجيب 
الموضوعات الحمالية الى يراها » نفسية كانت أم طبيعية أم إنسانية . ولا سبيل >٠‏ 
إذن » إلى حصر مو ضوعات التجربة الشعرية » على أن الفصل بن التجارب الذاتية 
ومعانيها الإنسانية الاجاعية أمر متعذر » فغالً ما قكون الموضوعات الذاقية 
أو الكونية منافذ يطل منها الشاعر على الات إنسانية واجناعية بالغة المدى » م 
إن المسل به » كا سب أن أوضحنا » أف كل التجارب الأدبية ذات دلالات اجماعية 
من نوع ما (۳) » ولڳا د مع هذا کله - لا نر أن نفرض اتجاها اجاعا خاصاً 
عل الشاعر فى تجاربه » لأن له أن يتناول مها ما يشاء ليصور تصوير؟ إحاثياً فنا 
ما يتناوله من تجارب » لأنه يستجيب أولا إلى إحساسه ووجدانه » وهذا طبيعة عمله 
الفى » على النقيض من مؤلنى القصص.والمسرحيات » لأنبم بطبيعة لهم بنغمسون 
فى مسائل الحتمع ومشكلاته . وهذه مسألة ستعود - بعد قليل - إلى تفضيل القول 
فہا »> ومتاقشة الحجج ولآراء نى المذاهب الختلفة الى تناولتها > حن نتحدث عن 
قضية الالتزام فى هذا الفصل . 

وحسبنا أن نورد شواهد من بعض التجارب الصادقة نى الشعر » وما أ كرها فى 
القدم والحديث . فن التجارب ذات الطاب الفكرى › ذات الدلالة الاجماعية 
العميقة » قول الأستاذ العقاد : 


وخال يشتهى عملا وذو عمل به ضجرا 
ورب لمال فى تعب وى ت من “٠‏ افقرا 
(۱) تربجنا كثبرآً من قطمة « موسى » لألفريد دى فيى » وعلقنا عليها فى كتابنا : الرومانتيكية › 
ص 4۳ - ٤4‏ ؛ وانظر كلك : 
B. Crcoe :la poésie .. p. 92-94‏ 
(۲) دیوان الأستاذ المقاد ج 4 » ص ۲۳۸ . 
(۳) انظر صفحات ٠٠4 - ۴٠۰‏ من هذا الكتاب . 
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فهل حارواً عل الأقدا ر » م م حروا القدرا ؟ 
شكاة ما فا حکم سوی اللصمان إن حضرا 


والشعر فى هذه التجربة لا يستوعب نواحيها » لأن الشاعر وضح حقيقة خالدة 
دل علا دلالة خاطفة بصور متقابلة » ثم ركز حكه تركزا علا »> فالثوب الشعرى 
فما يقصر عن عمق التجربة » وإن كان يوحى ما إحاء قوياً أصيلا . ومن التجارب 
ذات الطابع الفلسنى قول إيليا أى ماضى فى قصيدته : « الطلاسم » : 


جئت لا أل من آين ¢ ولکی تيت › 
ولقد أبصرت امان طريقا فشیت ¢ 
کیف جلت ؟ کیف أبصرت طریی ؟ 

لست آدری ! )۱( 


وفما نرى نفس الشاعر موزعة فى متاهات الألغاز الحالدة فى سر الحياة والموت > 
وضلال فكرة فى هذه المتاهات الى لا متدى فما إنسان بعقله . وقد جعلنا غس 
هذه المشكلات خسمة 


عل آنه إذا ت تغبى الشاعر بغرائز دنيا أو بعواطف مسفة » فهل ينال ذلك من قدر 
التجربة ؟ لا شك » عندنا » فى ذلك » إذ أننا سبق أن قلنا | إن الشعر ية وحدها - من 
حیال وموسیی وصور - لا تكون الشعر > ولكن لابد فى الشعر من عناصر 
١‏ لا شعرية » » وهى الأفكار الى هى جزء من عناصر الشعر ما دام يعتمد على اللغة 
والكلام . وإن يسمو الشعر بسمو الأفكار › ومون قيمته باحطاطها »> حى لدى ‏ 
من لا يعنون بالمضمون من كبار دعاة الفن › > کا یفهم من کلام کروتشیه ف 
كتابه : « الشعر ٠‏ » فى غر موضع . وتقتصر هنا على نص واحد من نصوصه موذجاً 
ا الآحری . یقول بندتو کروتشیه : « لبأذن لى 
القارىء أن أذ كر مة من مات نتاج الشاعر الإبطالى جيوزوى كار دتثى » أعترف 
بأنہا ہز مشاعرى كلما تذكرتها : ذلك أنه كان يطلب من الشعراء أنفسهم أن 


(۱) ایلیا آبو ماضشی : الداول » نیویورك » ۱۹۲۷ ص ٩۰-۸٩4‏ . 
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يبزودوا بالاستسلام وبقوة الروح » كى يتقبلوا ويتحملوا اللحظة السامية . احظة 
المىت » الى يتعالى ا الشاعز وعببها إلى التفس » معتد | بأنما « اللحطوة الى اجتاز ها 
هومیر وس اليو نان ودانته المسيحى على سواء) . 


« وهذا الشعور السامى » أو هذا الفهم المشروع للشخصية الشعرية › لا عكن 
المرء أن يد عنه دون أن يعتريه شىء كالضجر › حن ينظر إلى ما آلت إليه هذه 
الشخصية الشعرية فما عثل الحزء الأكر من الأدب المعاصر شعوراً وفكرة . وكذلك 
شأن النقاد والمؤرخن المعاصرين : إنها الرجفة المرضية للأعصاب الغارة »> وهى 
موضوع ميل من اليول لا بقل عنها مرضا » يكاد لا تلف عن الانفعال المضطرب 
الذى عر عنه القديس أنطون فى قصة الكتاب « فلوبر » »> حين رأى العملاق 
و کاتوپلیباس » ٠‏ وهو بسبیل تمزیق أعضاء جسمه لیتغذی ہا على غر وعی منه › 
فقال : إن حمقه ليجتذبى . . . . فلم تصر الشخصية محددة عن طريق نتاجها الشعرى ٠‏ 
بل صار الأمر على النقيض من ذلك »› إذ صار النتاج الشعرى هو الحدد بصمم 
الحيوانية الفردية الى غرق فا وضاعت فما معالمه : وحن يتحدثون عن الشعر 
أنبل الشعر » يتحدئون عنه وقد أصابته هذه العدوى » وفاضت منه راحة التقزر > 
رانحة الحنس والغريرة الحيوانية المفترسة (ا) » . 


هذا » ولا نقصد من وراء ذلك إلى تقبيد الشاعر بلقم الاج اعية السائدة › 
إذ قد يكون لا مبرر لما » ولا أن نلزمه بقم اجياعية خحاصة > إذ أن ميدان الشعر 
الذات والوجدان . 


وقد عرف النقد العرفى القدم شيئ م هذا التقوم نى النقد العذرى » حن )م يعبأهذا 
النقدبشعرمن يتخنون هذه الغراثز الدنيا > لا مراعاة منه لقواعد الدينوالأحلاق‌السائدة »س 
بل مراعاة للطبع السلم من حيث هو » وتزولا على ما يتطلبه مو المشاعر الإنسانية > 
ولكن هذا النقد العذری کان يسر ى جانب تقليدى عاطفى على نحو ما أوضحنا من 
عدم تفرقته بن التجارب الشعرية (۲) وقد الخدت قضية المضمون فى الشعر شكلا آخحر 
سنقف عنده حن نتناول قضية الالزام وقضية الصياغة فى الشعر العرلى الحديث . 


(۱) کروتشیه : الشعر ص ۱٤۷ - ۱٩‏ › وکذا ص ۱۱۸ - ۰۱۱۹ ۱۲۹-۱۲۳۸ ء 
(۲) هذا الکتاب ص ۱۸۰ وھامشھا م ص ۱۸۲ - ۱۸۷ . 
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EE 
الوحدة العضسوية للقصسيدة‎ 


سبق أن تحدثنا عن الوحدة العضوية كا هى عند أرسطو > وييننا أن أرسطو 
کان لا بقصد سوی الوحدة المضوية فى المسرحيات والملاحم » حيث تقوم الوحدة 
العضوية على ترتيب أجزاء « اللحرافة » أو « الحكاية » ترتيباً احالياً أو ضرورياً . 
وأشرنا إلى النتائج الفنية الامة الى ترتبت على اكنشاف أرسطو للوحدة العضوية 
ف المسرحيات والملاحم )١(‏ . 


ووحدة القصيدة العضوية متأثرة - إلى مدى بعيد - فى إدراكها وتطبيقها بنظرة 
أرسطو إلى وحدة الملحمة والمسرحية . ونقصد بالوحدة العضوية فى القصيدة . 
وحدة الموضوع »› ووحدة المشاعر الى يشرها الموضوع . وما يستلزم ذلك فى ترتيب 
ا والأفكار ترتیباً به تتقدم القصيدة شيا فشيفا حى تنهى إلى خحانمة يستلزمها 
ترتيب الأفكار والصور › على أن تكون أجزاء القصيدة كالبنية الحية » لكل جزء 
وظيفته فما . ويؤدى بعضها إلى بعض عن طريق التسلسل ف التفكر والمشاعر . 


وتستلزم هذه الوحدة أن يفكر الشاعر تفكراً طوبلا فى منهج قصيدته » وفى 
الأثر الذى يريد أن ده نی سامعيه » وى الأجزاء الى تندرج فى إحداث هذ االأثر ء 
محيث تتمشى مع بلية القصيدة بوصفها وحدة حية » تم فى الأفكار والصور الى 
كل جزء ٠‏ محيث تتحرك به القصيدة إلى الأمام لإحداث الأثر المقصود 
> عن طريق التتابم المنطى » وتسلسل الأحداث أو الأفكار > ووحدة الطابع 
على المنهج على هذا اللحو - قبل البدء فى النظم - يساعد على ابتكار 


. انظر هذا الكتاب صفسحات هه - إه‎ )١( 
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الأفكار الحزئية والصور الى تساعد على توكيد الأثر المراد )١(‏ . 


ولابد أن تكون الصلة بن أجزاء القصيدة حكة » صادرة عن ناحية وحدة 
المىوضوع ووحدة الفكرة فيه > ووحدة المشاعر الى تنبعث منه » أى آنا صلة تقضى 
ما طبيعة الموضوع » ووحدة الأثر الناتج عنه .. . فليست للقصيدة الحاهلية وحدة 
عضوية فى شكل ما من الأشكال » لأنه لا صلة فكرية بين أجزاا » فالوحدة فما 


خحارجية لا رباط فما إلا من ناحية خيال الحاهلى وحالته النفسية فى وصفه الرحلة 


)1( لا بمكن وضع طريقة معينة يتبمها الشعراء فى قصائدهم لرسم منهجها » ولتنفيذه . وقد | كتفينا 
بذ كر القدر العام المشترك . ويصف الشاعر الانجليزى و سبندر » أن بعض الشعراء يدركون منهجهم حمل 
وى وشوح » عل حين محاول الآعرون محاولات عدة رمم هذا النهج وإتمامه > ويحورون أو يفيرون 
تغییر؟ تاا عاو لام حى يصلو#ء إلى نتيجة يرضونها . والمبر ة أيضا بالتتائج الى يصلون إلا مهما طال زمن 
ابلهد . وكلا الفريقين يضع آفكاره ئى شكل ساذج أولا » ثم يربّها قبل أن ينظم . ولا جال هنا لتفصيا 
هاتين الطريقتين وضرب أمثلة علما انظر . 

S. Spender : The Making of a Poem, 46-52‏ 
عل حين يميب ادجار الآن بو عل بعض الشعراه طريقتهم فى ترتيب الأحداث ( تارعية ومخترعة ) فى بادىء 
الأمر ليكلوها بعد ذاك بالوار والوصف نى المياغة » ويرى أن يبدأ الشاعر بتحديد الأثر الذى يريده » 
ون يتوجه فى قصيدته » وتحديد الطابع العام الذى يسود قصيدته من حزن وفرح » وتشاؤم وتفاؤل . 
ويرى أن هذا النهج حير طريقة لابتكار دقائق الأفكار الى تعين على الوصول إلى المدف » ويضرب ملد 
مطولا بطريقته فى نظم قصيدته المشهورة : و الغراب »۾ ؛ انظر : 
E. A. Poe : Trois Manifestes trad. par R. Lalou P. 56-80.‏ 

قارن هذه الطرق - غلل ما بيبا من قاسم مشترك ى ترتيب الأفكار ورسم المنهج قبل الكتابة ~ 
با قاله ابن طباطبا فى وصف عملية الشعر غل الطريقة المربية القدمة إذ يقول : « فإذا أراد الشاعر بناء 
قصيدته حض المعى الذى يريد بنا ء الشعر عليه فى فكرة ثرا » وآعد له ما يلبسه إياه من الألفاظ الى تطابقه » 
والقواق الى توافقه » والوزن الى يسلس له القول عليه . فإذا اتفق له بيت يشاكل المعنى الذى يرومه 
أبته » وأعل فكره نى شغل القوانى بماايقتضيه من المعافى » على غير تنسيق الشعر وترتيب لفنون القو ل فيه »> 
بل يعلق کل بیت يتفق له نظامه » على تفاوت پینه وبين ما قپله . فإذا أكلت له المعانى » وكثرت الأبيات ٠‏ 
وفق بيما بأبيات تكون نظام ما » وسلكا جامعا مسا تشتت مها . . . ويساك الشاعر مهاج أصاب الرسائل 
ف بلاغتهم » وتصرفهم ى مكتباہم » فإن فصولا كفصول الرسائل ؛ فيستاج الشاعر إلى أن يصل كلامه 
عل تصرفه ف فنونه صلة لطيفة » فيتخلص من الغزل إلى المايح » ومن المديح إلى الشكوى > ومن الشكوى 
إلى الاستماحة » ومن وصف الديار والآثار إلى وصف القياف والنوق . . . ۾ ولا يعدو هذا وصف القصائد 
القدممة كا كانت عليه » کا سبق أن شر حزا ئ القسم العر من هذا الکتاب - ( انظر : محمد بن أحهمد 
ابن طباطبا الملوى : عيار الشعر »> ص ص ه = ١‏ ) . 
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لمدح الممدوح . وكان همذا الرباط الواهمى مبرر من المررات فى العصر المحاهلى › 
م صار تقليدها على مر العصور . وقد شرحنا هذه الناحية فى الشعر الحاهلى » وضربنا ' 
عليها أمثلة » وبيتا حط القداى - من قاد المرب - نى ترديدهم لكلمة الوحدة 
العضوية دون أن يفهموها . ومذا لم تترك ثرا ما فى التتاج الاد . ول تتناف فى 
خياهم مع فهم القصيدة کا كانت عليه فى الأدب العرلى قبل العصنر الحديث » على 
ما بين أجزانما من تنافر يتنافى والوحدة العضوية )١(‏ فى معناها الصحيح . 

تقضى هذه الوحدة استيفاء كل فكرة فى النظم فى موضعها الحدد لما من القصيدة › 
قبل الانتقال إلى الفكرة التالية » محيث لا يصح الرجوع بعد - إلى الفكرة الأولى 
نى القصيدة » وإلا بدأ الفكر مضطربا » واحتلت بنية القصيدة » كا فى هذه الأبيات 
من رثاء أم السليك لولدها : 


والمنايا رصد ‏ الالفى حيث سلك 
ی شی ء حسن لفی يك للك ؟ 
کل شیء قاتلا حننتلقى أجلك 
طال ما قد نلت فى غر کد آملاك 
فإن هناك ربطا ما بين البيت اثالث والأول » وكذلك بن الرابع والثانى » على 
حن لا تبدو الصلة بين البيت الأول والثانى » وكذلك بين الثالث والرابع . والقصيدة 
نى الأصل موزعة المعانى » لا نظام ها (۲) . 
وكذلك سينية شوق الأندلسية الى مطلعها 
احتلاف النهار والیل ینسی اذکرا لى الصبا وآیام سی 
فهى تسر على طريقة تقليدية محضة › يقلد فما شوق البحارى › فيصف شوق 
حالته النفسية نى منفاه وموقفه ممن نفوه » ويتحدث بعد ذلك عن حنينه لوطنه » م 


(۱) راجع هذا الکتاب صفحات ۱۹۰ = ۱۹۸ . 

(۲) ليس هذا سوى مثل لتفهم فكرة الوحدة فى رمم منهج القصيدة ة قبل كاتا > ومن امحتمل آن 
کون قد سقطت أيبات من القصيدة فى روايتا » وكذا حسمل أن تكون قد وصلت إلينا غير منظمة الأبيات 
عل حسب ما قالتھا ناظتها . انظر [ پو تمام حبیب ہن أوس الطاڻی ) : ديوان الحماسة » + ۱ ص ٣۸۵‏ - 
YIA ¢ Y0 ¢ FAY‏ . 
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بعیب فی حلم تارخى يتغى فيه بمجد مصر الغابر » ويذكر بعد ذلك ما يفعله الدهر 
بالممالك والعظماء . ويتخذ هذا تعلة للحديث عن الأموين › يصف آثارهم بعض 
الدویلات ى الأندلس وما رماهم به الدهر حى 


رکہوا بالبحار نعشا › وکانت تحت آبائہم ھی العرش امس 


ثم يعود الحديث عن موقفه نى منفاه فيشكر الأندلسين » ويستخلص حرا العبرة 
من التاريخ » فى بيت يلخص فيه غرضه التار ى فى القصيدة › وهو عرض له حالته 
النفسية » فيقول : 

ولا فاتك التفات إلى الما فض › فقد غاب عنك وجه التأسى 


فنظام القصيدة تقليدى عض › EOE E‏ 
على آن فی بعض أبيات القصيدة اضطر ابا فی ترت تيب الأفكار » حن يقول شوق : 


اى الا فر فيه يدو وینجلی يعد لبس 
عقلت لحة الأمور"عقولا كانت الحوت » طول سبح وغس 
عرقت حيث لا يصاح بطاف أو غريق »> ولا يصاخ لحس 
فلك يكشف الشموس مارآ ويسوم الإبدور ليلة وكس 
ومواقيت للأسور › إذا ما بلغتها الأمور صارت لعكس 
دول کالرجال مر ہنات بقيام من الحدود وتعس 
فالأبيات فى هذا الحزء دائرة حول معنين أساسيین اوا ان لامور سا ب 
تتضح فیه بعد إہام » وکل فکر - مهما يكن عليه من الدربة - محاول سر غورها › 
قبل استقرارها › يغرق ى حا . والبيت الأول - من الأبيات المد كورة عنوان 
مذه الفكرة » وما يليه تفصيل ها . وثانى العنيين أن للدهر » أو للمقادير الى تجرى 
فيه . سلطانا على كل ذى سلطان من الأفراد والدول . والمعنى الأول يشرحه فى 
الأبيات الثلاثة الأولى » تم فى البيت اللحامس » والمعى الثانى ينقظم البيت الرابع › 
م السادس وما بعده . فهناك لا ترتيب فى الأفكار » إذ ينتقل الشاعر من أحد المعنين 
إلى الآحر ء تم يعود إلى الأول (ا) . 


(۱) انظر : الشوتيات + ۲ ص ١ه‏ - ٠١‏ وى القصيدة مع ذلك وجوه إبداع فى الصياغة وى الأفكار » 
ولکننا نتظر إلا هنا مقياس من مقاييس نقد الشعر الحديث . 


¥ 


وللوحدة العضوية أثر فى الصورة والأخيلة » إذ تصبح كالبيه المحية فى بناء 
القصيدة وإذكاء الشعور فما . ولا تكون تقليدية تثر ام على حسب ما تلى الذاكرة ؛ 
أو تستوحى من مظاهر خارجية لا تمت بكبر صلة إلى التجربة » بل لا #يد من 
تعاونما حميعاً رسع الصورة العامة . » وتقدمها فى القصيدة على حسب منهج الشاعر 
ی وصفه شعوره 


ولنضرب مثلا هنا بقصيدة الشاعر المهجرى ميخائيل نعيمة » وعنوانما : ١‏ حى » . 
وفما يصور حال الشرق العرهى بعد الحرب العالمية الأولى > وكيف ساقة الغرب إلى 
الحرب "سوق القطيع » وترکه غارما غر غانم » ضحایاه وقعوا ليغم الأجنى » وأحياؤه 
یعانون نتائج بؤس الحرب » لا يصغى لشكواهم سيدهم فحيانم موت » وأولى جم 
ظلام القبور من حياة لا يتذوقون فما طعم الور . ونسوق هذه المقطوعات من 
القصيدة لرى كيف تقدم الشاعر فى هذا التصوير العضوى الى لتجربته > حى 
انتهى إلى خانمة طبيعية التصويره : 

أحى ! ! إن ضج بعد الحرب غرلى بأعاله 
فد زج لمن سادوا ولا تشمت عن دان 
بل أرکع صسامتا مثلی بقلب خاشع دای 
لبکی حظ موتانا 
أخی ! ! إن عاد بعد الحرب جندى لأوطانه 
رألنى جسمه المنهوك فى أحضن لحلانه 
فلا تطلب إذا ما عدت للأوطان خحسلانا 
لأن المجوع لم يسترك لنا صحبا نناجی هم 
أعى ! | قد م مالو م نشأ نحن ما تما 
وقد عم ايلاء ولو أردنا کن فا غاا 
نلا تسدب فأذن الفر لا تصغى لشكوانا 


YA 


بل اتبعسى لنحفر خندقاءبالرفش والمعول 
نوارې فيه موتانا 
آخی ؟ من تحن ؟ لا وطن ولا أهل ولا جار 
إذا تما ُ ذا نا ¢ ردانا الحزى والعار 
لقسد یت بنا الدئيا كا خمت موتانا 
فهات الرفش واتبعى لنحفر حندةا آحر 
نواری فيه آحانا 


فى المقطوعة الأولى معارضة الغرب »› ى سلطانه وقوته وبطولته › محال 
الشرقيين التابعن »› ثم بتدرج فى تصوير هذه الحال البائسة » والإرادة السلبية › 
حی ینمی إل تصویر الأحياء فى لباس اللعزى والعار > وأشرف منه لم حفر اللحد . 
ومياية القصيدة ا نتيجة طبيعية لتسلسل الصور الى ساقها الشاعر » وفما تقدمت القصيدة 

عسو الباية فى حركة امية و رر ا ی ی ف ا . وهی - 
على ما فما من أسى - إهابة بالعزائم » واستنهاض للهمم » وتجسم للتبعة )١(‏ . 

هذا وقد تعتمد القصيدة على عنصر قصصى › فإذا كان هذا العنصر تارعياً . 
فلا يكنى الاقتصار على سرد الحوادث مرتبة ترتياً زمنياً » بل لابد من ترتيب بعضما 
على بعض فى سببما وتسلسلها الطبيعى » وإن ظل التاريخ » بعد ذلك : سدى على 
هذه الوحدة بعد ربط حوادثه كما سبق » وشاهد ذلك قصيدة خليل مطران . فى صدر 
دیوانه › ی رس معرکة « يبنا ۲ بین بروسیا وفرنسا » وما کان من هز عة بروسيا » 
وتصوير حالة المهزومن النفسية فى تلك الفعرة تصويراً بث فيه الشاعر خواطره _ 
اوطنية » من حجل الأحرار من موتإهم على إقامة الأحياء ميم عبيدا لأعداليم » 
وقد دفعهم ذلك إلى الاستعداد للأحذ لار . حی فتحوا باریس عام ۱۸۷۰ ۰ 
فهدأت ائرهم . ومطلع هذه القصيدة : 


مشت الجبال هم وسال الوادى ٠‏ ومضوا مهاداً سرن فوق مهادر۲) 


> لنم أنظر الدكتور عمد مندور : عاض ات فى الشعر المصرى بعد شوى › الحلقة اكاللة‎ )١( 
. 4)۸ = ٤۷ ص‎ e 0۸ 
راجع مطلع ديوان حليل مطران ابزء الأول - وكذا : جاضرات عن خليل مطران للد كتور‎ )۲( 


محمد ملدور سلة ۱۹4 ص ۳۷ ٤)4‏ . 
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هذا » والرمزيون ينتقلون أحيانا فى قصائدهم من فكرة إلى فكرة على 
أساس الإحساس والشعور النفسى » مع ضعف الرابطة المنطقية بن الفكرتن › على 
حرصم . مع ذلك » على الوحدة العضوية على نحو ما شرحنا- ف مجموع 
القصيدة . وإنما بقطندون ذا انوع من الانتقال بين بعض أفكار القصيدة - 
إثارة عنصر المفاجأة » رغبة فى تقوية جانب الإعاء . إذ أن إثارة صور عتلفة »› 
وتقريما الذهن نى وقت معا . من أسباب خلتق حالة نفسية حاصة » تتولد من تراسل 
المشاعر الختلفة . وذلك ألم يقصدون إثارة عام نفسى مستسر مجهول لا عكن إلقاء 
الأضواء عليه إلا عن طريق الإعاء . وتراسل الحواس والمشاعر والصور . ومذا 
تستطيع ألغة أن تدل على أعبق المشاعر فى خبسايا ااتفس . ومن الرمزيين من كانوا 
یستغرقون نی حلق أوهام فى تصوراتهم » كى يستعينوا ا على الدلالة على هذه الحقائق 
النفسية دلالة عيقة بالرغم من مظهر الهويش بش الفکری الذی يصفه د رامبو » : « رضت 
نضى على خلق الأأحلام الوهمية السيطة » فکنت أری نى جلاء مسجداً فى مكان 
مصنع » وجوقة تضرب الدفوف أفرادها من الملائكة » وعربات صغر ة متح ر كة 
المقاعد تسر نى طرق الساء »> وحجرة استقبال فى قاع محبرة . . . فأجد فى 
الاية أن هذا الهويش الفكرى اكتسب صفة التقديس )١(‏ » . فوحدة القصيدة 
الرمزية نفسية مليئة بالمفغاجآات الإحائية » وليست نفسية على ساس التداعى الذى تدفع 
إلبه حياة الشاعر الواقعية كا كانت فى الشعر العرلى القدم PN‏ 
مالا من شعر « رامبو ۲ › یقول فی بیتن ترجمناهما له شعرا : 


سأنجو بنضسى إلى حيث أصغى لشدو الطيور صبحن السلافا 
ولكن » أقلى ! ! استمع للغنا ء من الفلك» سحرآً إليك توافى 


هذه تقف OG E‏ و ا بالبیت 


امعالى e‏ تأثر ذا المنعى e‏ 


Rimbaud : PAlchimie du Verbe $cf. R. m. : انظر‎ )۱( 

Albéres : Bilan 

Littéraire du XXe Siêcle, Paris 1956, Pp. 177. 

P. Sartre : Q’Est-ce Que La Littérature, situation Il, p. 86, : رظنl‎ ( 
. وقد تر حجنا البيتين ترحة تكاد تكون حرفبة‎ 


PFA — 


شيبوب فى قصيدته ٠:‏ الشراع » - والشراع رمز حبه > ونوره المادى فى لحة الحياة 
الى تعج بالناس والاألغاز »> وخضے ماما لا ساحل له . ولنقتصر على أببات من هأ 
القصيدة - وهى من الشعر المطلق - يقول خليل شيبوب فى آحر هله القصيدة : 

آلا يا شراعا فى الظلام يسر . 

كهمك هى > والیاة مسر . 

ذهبت » وما آدرى » كزورقك الذى 

أحذت به مستعجلا كل مأحذ . 

آمایی آفاق الحياة بعيدة + 

بلینا جميعاً » وهى غر جديدة . 

آنبی سائرین] إلى الغيوب ؟ ؟ 

ونی کاظمین على اللغوب ؟ ؟ 
٠‏ ولكن نجما فى الساء ينر . 

عليه سر » 

فکیف اليه تصر ؟ 

کنجمی هذا النجم يشرق زاهراً . 

هی غاية آری لہا سائر؟ 

حائرا › 

فی دجي اللیال . 

ولا أبالى . 

عاقد صنعن على التوالى . 
قد آسودت الدنیا » ولا نور أهتدى به | |» وتولانی أسى اونزاع 
حياة الورى كالبحر لا منهى له وحي على محر الحياة شراع )١(‏ 

فالانتقالات النفسية المفاجئة الموحية ظاهرة فى القصيدة مع استيفا ما لو حدما 
العضوية فى مجموعها على طريقة الرمزين . 


(۱) محلة د آبولو ۾ السنة الأول » عدد نوفبر سنة ۱۹۳۲ ص ۲۲۷ ۲۳١‏ . 


~~ FA\ — 


م إن من كبار النقاد من يضع وحدة طولية القصيدة » تقابل الوحسدة الزمنية 
ف المسرحية . وهذا يستدعى أن يكون للقصيدة طول معلوم يتلاءم مع التجربة 
الشعرية . فإذا كانت القضيدة بالغة القصر فلن يستطاع ما نقل التجربة الشعرية إلى 
القارىء ٠‏ وإثارة فكره وشعوره . وإذا كانت بالغة الول انفصمت وحدما > 
رارت إا كانت من د اشر اما قاد اة ما حه و 
مشاعرها وموضوعها . ويفهم من كلام « ألان بو » أن القصيدة لا ينبغى أن تقل عا 
دون العشرين من الأبيات » وألا تريد كثرآً عن مائة بيت )١(‏ . 


هذا » وقد كانت الوحدة العضوية من أوائل معام التجديد ف الشعر العرلى 
الحديث » ومن بواكر مظاهر تأثرنا الحمود بشعر الغرب . وكان خحليل مطران أول 
من نبه إلى أنه م جد فى الشعر العرنى « إ رتباطاً بمن المعانى الى تتضمنما القصيدة 
الواحدة » ولا تلاحا بن أجزاثه » ولا مقاصد عامة تقام علا أبنيتا ‏ وتوطد أركانما » 
ورععما اجتمع نى القصيدة الواحدة من الشعر ما مجتمع فى أحد التاحف من 
النفائس ٠‏ ولكن بلا صلة ولا تسلسل . وناهيك عا فى الغزل العرنى من الأعراض 
الاتباعية الى لا تجتمع"[لا لتتنافر و تتناكب فى ذهن القارىء(۲) » . وقد اتبع فى 
شعره ا مهج الجحديد » وللحصه ف مقدمة ديوانه الذى أخرجه عام ۱۸۹١‏ : « هذا 
شعر ليس ناظمه بعبده » ولا تحمله ضرورات الوزن أو القافية على غير قصده »› يقال 
فيه المعنى الصحيح ف اللفظ الفصيح . ولا ينظر قائله إلى جال البيت الفهرد ولو 
نکر جاره وشاتم أخاه » ودایر المطلع وقاطع المقطع وخالف الحتام » بل ينظر إلى 
جال البيت نى ذاته وق موضعه ٠‏ وإلى جملة القصيدة فى ترکیہا وف ترتیہا » وی 
تناسق معانما وتوافقها »> مع ندور التصور وغرابة الموضوع ومطابقة كل ذلك 
للحقيقة » وسفوفه عن الشعور الحر . ومحرى دقة الو صف واستيقائه فيه على قدر»(۳). 


والأستاذ العقاد أوضح مہجاً وأكثر عقا ى دعوته إلى الوحدة العضوية فى 
القصيدة › إذ يذكر أن القصيدة « ينبغى أن تكون عملا فنياً تاماً » » يكمل فما 


E. A. Poe : Complete Tales and Poems, P. 889-892 : انظر‎ )١( 
B. Croce :la Poésie .. P. 92-93 : وكذا‎ 
. ))4- ۴۲ حليل مطران فى الحلة المصرية - لسنة الأول + ۲ ( ۱۹ يونیه ۱۹۰۰ ص‎ )۲( 
. ٩ - ۸ مةدمة حلیل مطران الجزء الأول من دیوانه ص‎ )۳( 


— TAY — 


قصوير حاطر أو خحواطر متجانسة » كا يكمل التمثال بأعضائه » والصورة بأجز اا » 
واللحن الموسيئى بأنخامه » محيث إذا احتلف الوضع أو تغرت النسبة أحل ذلك بوحدة 
الصنعة وأفسدها . فالقصيدة الشعریة کالجسم الحی › بقوم کل قسے مہا مقام جھاز 
من أجهرته ١ )١(‏ . والقصيدة « بئية حية » وليست قطعاً متناثر ة مجمعها إطار واحد › 
فليس من الشعر الرفيع شعر تخر أوضاع الأبيات فيه ولا تحس منه ثم بتخر فى قصد 
الشاعر ومعناه (۲) ) . 

وكان يمذه الدعوة أثر ثورى بعيد المدى فى إدراك الشعر وى إدراك القصيدة 
بوصفها وحدة حية كاملة » وف السمو عوضوعها وغايما » وى صدق صورها 
وتازرها جميعاً على الو صول إلى هدفها » إذ أن الأسلوب « الذى يطلبه قارىء يكت 
بالبیت بعد البیت کأنه شیء مستقل عا قبله وبعده غر الأسلوب الذی بطلبه قاریء 
محوجه البيت إلى قل كر ما سبقه وترقب ما بعده . فهذا لا يسر يح تشوقه إلا بعد الفراغ 
من القصيدة » ولا حكر على سلوا إلا بنسقها الشامل لأقسامها وأبيانما . أما ذاك فليس 
يطلب إلا معى على قسدر البيت » ولیس بظن القصيدة شیئاً إلا أن يكون فما « بيت 
قصید» » ولو کانت هی لغوآمہددآ لا موجب لاتساقه فی نظام . . . وقد یی اسلوب 
الأبيات المتفرقة عطالب نفوس سسواذج تخلو من اللحوالج المركبة > والنظريات 
المتعددة . والعارّف الى تتناول الإحساس بالتنويع والتحليل » ولکنه لا یی عطالب 
النفوس الى تتجاوب فما المعرفة والإحساس . وتنظر إلى الدنيا بعن تلمح فما شيئاً 
غبر هذا النظر الالى المباح للجميع (۳) » . 


وقد أكد هذه التائج القيمة للوحدة العضوية المرحوم عبدالرحمن شكرى فى 
مقدمة الحزء الحامس من ديوانه > بعنوان : « فى الشعر ومذاهبه » . وفا بقّرر أن 
قيمة البيت فى الصلة الى بهن معناه وبين مو ضوع القصيدة . لأن البيت جزء مكل › 
ولا يصح أن يكون البيت شاذاً خارجا عن مكانه من القصيدة » وأنه ينبغى أن ننظر 
إلى القصيدة من خيث هى شىء فرد كامل لا من حيث هى أبيات مستقلة » وأن مثل 

(۱) ديوان الأستاذ المقاد ( عباس مود ) »> + ٤‏ ص ٤٦‏ ن 

(۲) علة اللكتاب » عدد آكتربر ۷ ص ۱٠١١١‏ . 

)٣(‏ هذا أعق ما قيل لى وحدة القصبدة “ى النقد العربى ؛ أنظر الأستاذ عياس عبود العقاد ني كلمة 
ختام . آخر الحزء الرایع من دیوانه ص ۴۰۲ - ٣۵۴‏ . 


— PAT — 


الشاعر الذى لا يعى بإعطاء وحدة القصيدة حقها مشل النقش الذى مجعل نصيب 
أجزاء الصورة الى ينقشما من الضوء نصیباً واحدا » وکا أنه بنبغی للتقاش أن عبز 
بن مقادیر امزاج النور والظلام فى نقشه > كلك ينبغى للشاعر أن بز بين جوانب 
موضسوع القصيدة وما يستازمه كل جانب من الال والتفكر (ا) ٠.‏ 


على أنا لا نغفل هنا الإشار ة إلى الفرق بين الوحدة العضوية ى القصيدة › والوحدة 
امراق اير الملسرحى وشعر الج فالثانىة أرسخ > ومقايسما أوضح ¢ 
لأا ترجع إلى ترتیب أجزاء الحكاية أو الحرافة وأثر ذلاف فى نفسية الأشخاص 
وتوالى الأحداث . فإذا احتلت الوحدة بأن نقلنا منظراً مسرحياً إلى غبر مكانه . أو 
جزءاً من الملحمة إلى غرهموضعه ٠‏ إنهار العمل الفى al‏ 
ع > کا قلنا ء ترتیب TT‏ 
e‏ 


وقد يكون للقصيدة عنصر قصصى تارعى أو غر تارحى » وحينذاك تكون 
وحدما شبية بوحدة المسرحية . اذا م ت تکن ذات عنصر قصصی . فقد تبدو بعض 
معام الوحدة العضوية فما غبر ثابتة » ولكنا مع ذلك مبنية على اعتبارات فنية جب 
أن تلحظ نى البنية العامة . وقد نحختلف هذه اللحوظات المتعلقة بالبنية العامة 
من وجهة نظر إلى وجهة نظر أخحرى › وتظل ئی کل حالاہا دعامما الاعتداد 
بالوحدة العامة للقصيدة . وأهم ما مجحب التنبه إليه فى الحتبار التجربة نفسه ‏ 
ألا تتنافر الأجزاء »> وأن تنعاون جميعها فى إحداث المراد » وأن تنقدم القصيدة 

فى التصوير شيئاً فشيئاً فى حركة نامية موحية » وألا يشرح الشاعر فكرة تم يعود 
إلما أو إلى ما هو أو تی رباطاً ا عند انتقاله ملا إلى غر ها . ويتطلب كل ذلك 
لتفكر العميق فى بنية القصيدة بوصفها وحدة ذات أجزاء مترابطة قبل البسدء 
ف . ويعد ذلك قد تتساوى الأجزاء الواحدة فى موصعها من القصيدة أو 
تتقارب على حسب الوجهة النفسية للبناء العام فما » حيث لو وضعت بعض الأجزاء 


)١(‏ داج آیفا : الد کتور محمد مثدور : محاضرات نى الشعر المصری بید شوق ) ٠۹٥٩‏ » ص 
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أو الأبيات مكان الأحرى لم تحتل وحسدة القصيدة » وهذاما يسل به دعاة الوحدة 
أنفسمم . ونضرب ملا لمرونة معالم الوحدة فى القصيدة بقول ميخائيل نعيمة 
فى قصيدته : « أفاق القلب » . 
دوع العن قد جمدت وريح الفكر قد مدت 
فلے ياقلب . لے یا قا ب فيك اللار ف مب 
وکت اا ت 
ريسع العمر مك ذهبا وريق الحب مذ نضا 
أفقت »۾ کٽٿٽت بيا قلی بتلا مح ولا بپصر 
کصخر فی المحشا رسا 
فم من مرة هجما علبلك الحب فامزما 
وک » كم قد جا قلب أمامك حاملا أملا 


فالقطوعة الثالثة . . ١‏ فكي من مرة هجا . . . » ٠‏ والرابعة . وك عبن لديك 
بکت . . . » مکن أن يتبادلا موضعها دون [ضرار ما بوحدة القصيدة . بل يبدو 
لن نيما لو تبادلا الوضصع لكان ترقيا فى التصوير من الأدنى إلى الأعلى » وهو أجه د » 
وذلكف أن الشاعر ينص ف المقطوعة التاكة الم كورة عل صسده مجمات ا لحي ْ 
وعدم إصغائه لقلب الحبيب » وهذا أشد قسوة من تنكره لطلق باك أو شاك )١(‏ . 
(۱) ميخائيل نمية :] همس ابمغون ص ۲ه - ٣ه‏ - والأمثلة على ذاك كتير ة متنوعة . فمثلا قصيدة 
« الطلاسم » لايليا أبو ماضى » الى ذ كر نا الفقرة الأو لى ملا (ص ۳۷١‏ من هذا الكتاب) تتوالى هكذا أبيانها : 

أجديد آم قدم آنا فى هذا الوجود ؟ 

هل آنا حر طليق أم أسير فى القيود ؟ 

هل آنا قائد نفسی نى حياتى آم مقود ؟ 


می آنی أدرى ولکن لست آدری 


— FA — 


ولعل هذا هو السبب نى أن الأستاذ الدكتور مندور يفضل فى القصيدة أن 
يستبدل بالوحدة العضوية « التصمع المندسى ٠‏ . وفيه توزع أجزاء القصيدة وتحدد 
.وتتطور (۱) . 

ولكنا - مع ذلك - نفضل إسم الوحدة العضوية على « التصمم » ٠‏ لأن ها 
عل ارغ من مروتبا نی اقصیدة ۔ أا عقا تا ى إدراك وحدء اة بوصقها 
علا فنياً متآزر الأجزاء فى بنيته »> هذا إلى أثرها العظم كذاك نى صياغة الشعر وى 
الصور الأدبية نى القصيدة . 3 


وطریی با طریی ؟ أطويل آم قصير ؟ 
هل أنا أصعد آم أهبط فيه وأغور ؟ 
وآنا السائر نى الدرب أم الارب تسير ؟ 
آم كلانا واقف والدهر مجر ی ؟ لست أدرى . 
( القصيدة : ایلیا آبو ماضی : المداول ص ٩۰ - ۸٩‏ ) 
لوتبادلت المقعاوعتان السابقعان موضعهما ما ضر ذلك بوحدة القصيدة » بل يبدو لى أن الفقرة الأخير ة 
المذكورة أشد ارتباطا بالفقرة السابقة على المقطوعتين بى القصيدة » وقد ذكرناها من قبل ص ۳۷١‏ من هذا 
الكتاب » إذ تنهى هذه الفقرة بقول ايليا : 
کیف جئت ؟ کیف آبصرت طړیی ؟ لست آدری ؛ 
وهذا المعى أوثق صلة 'بقوله لى الفقرة الأخيرة المذ كورة هنا : ۾ وطر يى ما طريى ... ۾ ونظير ذلك 
«قصيدة الأستاذ العقاد : « نبئيى » › وهى جربة صادقة من تجار ب القلب الإنسافى : 
یا رجای" وسلوتق وعمزای وألیٰی إذا اجتوانى الأليف 
نى > فلست اعم ماذا منك قاإى مله مشنوف 
كل حسن اراك أكر مله إن ماك اتالد وطريف 
لست آهواك للجمال » وإن كا ن جيلا ذاك الحيا العفيف 
لست أهواك للذکاء » وإن کا ن ذكاء يذكى الى ويشوف 
لستأهواك لالال > وأن كا ن ظريفا يصبو إليه الظريف 
لست آهواك للخصال » وإن رف عليثا منهن ظل وريف 
لست أهواك للرشاقة والرق بة والأئس وهو شى صنوف 
آنا أهواك و آنت ۾ آنت نلا شیء سوى ب آنت » بالفؤاد يطيف 
إن ا ياقلب ليس من يك جال المجسيل حب ضيف 
فالقصيدة متتابعة فى قياسما حى تنتبى إلى نتيجنها المنطقية » ومعانيها مترابطة محكة ۽ ولكن إذا أخرنا 
البيت المحامس مثلا عن السادس لم تتغير معانى القصيدة ولا وحدلها > بل يظهر أننا لو أخرنا بيى الذ كاء والصال 
إلى ما بعد البيت الفامن كانت المعانى أشد ترابطا » لأن صلة الحمال بالدلال والرشاقة والرقة والأئس أوثق من 
عسلته بالذ كاء والحصال جملة ( أنظر للقصيدة ديوان الأستاذ العقاد : الیزء الرابع ص ۳٠١۹‏ ) . 
(۱) الد کتور محمد مندور : الشعر المصری بعد شوق ۰ ۱۹۰۸ + ص ٠١١-٠۰۵‏ . 
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() 
صياغة الشععر 

إذا كان العمل الأدهى - بعامة - يتوقف على ادةة فى الصياغة » فإن أولى مز ات 
الشعر هى استثار حصائص اللغة بوصفها مادة بنائة . فعلاقة تجربة الشاعر بلخته أوثق 
وأهم من علاقة تجربة القاص أو مؤلف المسرحية فى العصر الحديث . وذلك أن الشاعر 
يعتمد على ما فى قوة التعبر من إحاء بالمعانى فى لغته التصويرية اللحاصة به . وى لغة 
الشعر مخضع التعببر لقوانن لغ العامة . ولكنه يفيد مع ذلك من اعياده على دلالات 
القرائن » وما بمكن أن تضيفه هذه الدلالات على التصوير » عن طريق موسيقية 

التعبر » وموقعه » وتازر كلأته » وأثر ذلك كله نى التصوير . 


وللأسلوب الشعرى مع ذلك جانب تارخى » إذ أن لكل عصر ذوقه اللفوى 
والتصوير الحاص به . وقيمته الففكرية: ومطالبه الى يروقه تصويرها . ولا مكن 
فى ذلك فصل المضمون عن شكله الذى يصوغه فيه الشاعر » كا لا عكن فصل 
المعانى فى جملها عن المذهب الأدى أو المطلب الاجتاعى اللحاصين بكل عصر . 
وعلى الرغم من ذلك . احتفظت لغة الشعر - على مر العصور ‏ مقومات فنية . لا زالت 
تنمو بفضل عباقرة الشعراء والنقاد فى عتللى الآداب . واننہت إلى العصر الحديث 
وآثرت ف آدبنا حن فى صياغته ومعانيه »> كما أثرت نى فهم معنى التجربة ف الشعر 
ھا شرحنا فا سبق من هذا الفصل . 

ولا یتال هذا التأثر - فى شىء - من اللغة ألفاظها وقواعدها > فهدا ما م يقل به 
أحد من الحددين الذين بعتد »> فى أدبنا أو فى الآداب العالية الأخرى . ولم 
يدر فى خلد هؤلاء امحددين أن ينالوا من اللغة أو ونوا من شأن المعر فة الدقيقة لأساليما 
ومعانما . ولكنهم أفادوا من الآداب الأخرى كثرآً ى فه معنى الشعر . وف السمو به 
عن مرد الزحرف ف الكلام أو المهارة فى الصناعة ونى اللعب بالألفاظ . ووصف 
الكلات نظا » كا اهتدوا - عا أفادوا من الثقافات العالمية - إلى ربط الشعر بالواقع 
فى صدق فى وواقعى يعلو عن المعاير التقليدية الى كان يرددها الأقدمون فى عود 


— FAV — 


الشعر )١(‏ . ورأوا ‏ مسترشدين ى ذلك بثقافم الخربية ‏ أن الشعر وسيلة استجلاء 
الأسرار النفسية والكونية > كما عرفوا الطرق الفنية السليمة للتصوير والإعاء > وهى 
ما تعثينا فى هذا الجزء من الفصل . فاحتلاف الآداب ليس حائلا دون الأثر بالصياغة 
الفنية » كما أنه لا حطر من هذا اثأثر مى اهتدت إليه العبقريات الرشيدة (۲) . 


وقدما حث النقاد ى وجوه البلاغة الى يفاد مہا ى الشعر والحطابة ء وقد 
سقنا کشر ملا فی حديثنا فى نقد أرسطو (۳) » تم النقد العرنى )٤(‏ . وقد عى 
النقد العرنى مها »> واعتمد التجديد نى الشعر على اعتبارات كانت جلها خحاصة ذه 
الوجوه (ه) . کا استأثر ذلك بکثر من عونم الى دارت حول مود الشعر » ثم 
حول اللفظ والمعى )٩(‏ . وقد أفادوا فما من حوث القدماء ولكنهم قد أكثروا 
فى ذلك كله من التقسهات والتفريعات الى ليس هما شأن فى توجيه العمل الفى . 


ونرى أن ندرس هنا الصور الأدبية نى معانما المهالية » وفى صلما بالحلتق الفى 
والأصالة » ولا يتيس ذلك إلا إذا نظرنا لاعتبارات النصوير ى العمل الأدلى بوصفه 
وحدة » وإلى موقف الشاعر ى تجربته . وفى هذه المالات تكون طرق التصوير 
الشعرية وسائل جال فى . مصدره أصالة الكاتب نى جربته وتعمقه فى تصويرها › 
ومظهره نى الصور النابعة من داحل العمل الأدنى ٠‏ والمتازرة معا على إبراز الفكرة 


ف ٹوا الشعرى 7 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ٠١١ - ٠٠١٤‏ . 

(۲) أنظر کتابنا : الدب القارن ص +- دو ص ٠١۲ - ٠٠١‏ - وأنظر مقالا فى ذاك للأستاذ العقاد 
عنوانه : « «مراج الشعر ي ى مجلة الكتاب ( أكثوبر سنة ٤۷‏ 1۹ > امجلد الرابم » ص ٠٠٦‏ ) . وقد أقر 
هذا )بدا نى عمومه بعض نقاد المرب القداى » يقول أبو هلال : « ومن عرف ترتيب العافٰرو استعمال الألفاظ 
عل وجوهها للغة من اللغات ثم انتقل إلى لفة أحرى » نميأ له فما من صئعة الكلام مثل ما هيأ له فى الأول . 
ألا ترى أن عبد اليد الكاتب استخرج أمغلة الكتابة الى ر مها لمن بده من اللسان الفار سى » فحو طا إلى اسان 
العرفى ؟ ۾ . ولا يمينا من كلدم أب هلال إلا اقراره البدأ العام نى تأثره لغة بلغة لى نواحيها الفتية تأثرا 
#وداً » ولیس هنا جال البحث فى صحة الغال الذى آتی به . أنظر ؛ ( آبو هلال السکری : كتاب 
'الصناعتين ص )١١‏ . 

(۳) أنظر عل الأخص الةصل الثالث والرابع من الباب الأول من هذا الكتاب . 

(؛) أنظر الفصل الثالث والرايع والسادلن من الباب الثافى من هذا الكتاب . 

(ه) أنظر الفصل الحامس من الباب الثانى من هذا الكتاب . 

. أنظر الفصل السادس من الباب الثانى من هذا الكتاب‎ )٩( 


—~ TAA — 


وعلينا لذلك أن نشرح - أولا - معى اللسيال وأثره ف العمل الفى وفى الصورة 
الشعرية مخاصة » وقيمة هذه الصورة فى المذاهب الأدبية » وى الشعر الحديث › ثم 
ثانيا - نشرح موسي الشعر واختلاف الاظرة إلا فى القدم والحديث ‏ مع بيان. 
تأثرنا فى ذلك کله بشعر الغرب . 


لابيللا-١‎ 


سبق أن تحلثنا فى مفهوم اللحيال الققدم كا كان عند أرسطو والعرب 
والكلاسيكيين )١(‏ .و .وكان المفهوم القدم للخيال عقبة فى سبيل فهم الصورة » وف 
سبيل ميلاد الشعر الغنائى الحديث . لأن الليال والوهم شىء واحد عند أولئك جیما 
,وجب الحذر منه فى الأدب » بل وثى الأحاديث العامة لدى أصحاب الفلسفة العقلية 
لاء . بقول لابرویر الکلاسیکی الفرنسی . « جب ألا تحتوی أحادیشنا أو کتبا 
على كثر من اللحيال » لأنه لا ينتج غالا إلا أفكاراً باطلة صبيانية » لا تصلح من 
شانتا » ولا جدوی ما فى صواب الرأى أو قوة اليز أو السمو . فيجب أن تصدر 
أفكارنا عن الذوق السلم والعقل الراجح . وأن تكون أثرا لنفوذ بصبرتنا (۷) » › 
بل كان الكلاسيكيون يرون اللحيال قسمة مشتركة بين الإنسان والحيوان » ويقيدون 
شاعر بقيود نظرية « الحا كاة » لئلا يضل ى متاهاته . 


وقد تحقتق أعظم تحول ى مفهوم اللعيال » بفضل الفيلسوف الال مان « كانت» (۳)» 
إِذ یری « كانت » أن الحيال أجل قوى الإنسان » وأنه لا غنى لأية قوة أخرى من 
قوى الإنسان عن الحيال . « وقلما وعى الناس قدر الحيال وخحطره )٤(‏ . 


وبعد « كانت » آنى الرومانتيكيون م أصحاب المذاهب الحديثة حى اليوم › 
فتبعوه نى تقدير حطر اللعيال » وفهمه فهما حديثا » على أنه التفكر بالصور على 


(۱) هذا الکتاب ص ۱۰۸ ¬ ٠١۲ ١ ۱١۰۹‏ ٤١ا‏ . 
La Bruyére ; Les Caractères (۲)‏ 
(۳) آنظر ص ۲۸۲ وما يلا من هذا الكتاب » وأنظر بحقا طويلا لنا فى تطور هذا المفهوم فى مجلة 
ص الحلة ۾ ء أغسطس عام 4۹ . 
ز+) أنظر المقال السابق » و كذا . 
Martin Heidegger : Kant et Le Problèême de la Métaphysique, P. 185-196.‏ 


— ۳A4 — 


حسب طرق فنية تختلف من مذحب قى ذهب فنى آحر > على حسب ما نشرح 
ى هذه المذاهب , 


- فى الرومانتيكبة يعر « وردزور ث » عن النجربة الفنية أا « فيض تلقا 
للعواطف القوية » » ولكن على أن و يشر الشاعر آثار الانفعال فى حال طمأنينة 


.  ءودهو‎ 


ويفرق وردزورث ٠‏ بن الوهم والحيال » ويقرر سمو الثانى وخطر الأول . 
فالوهم سلى يغر مظاهر الصور » ويسخرها لمشاعر فردية عرضية › أما الليال 
فهو العدسة الذهبية الى من خلالما يرى الشاعر موضوعات ما يلحظه أصيلة نى شكلها 
ولوا 

وقد كان « ورد زورث » من دعاة الميال المدعم بالعاطفة : مثلا يقول فرسالة 
وجهها إلى شاعر ناشىء : « إن مشاعرك قوية » فق ى هذه المشاعر » فسيستمد 
منها شعرك ما له من تناسق وشكل » كا تستمد الشجرة من القوة الحيوية الى 
تغذہا (۱) » وقول وار ی کاو ن سیر کن : الصور فيه براهن 
عبةرية أصيلة » وما ذلاك إلا لأنبا حاضعة فى صياغها لسيطرة العاطفة (۲) » . 


وکان من آبرز من محث ی الحیال وأثرہ فی اتر اع الصور ى عهد الرومانتيكين 
« وردزورث » و « کول ردج » . ما وردزورث فلم يعن بالبحث فی الحیال من حیٹ 
هو بقدر ما عى بأثره فى الصورة الفنية الشعرية . وعنده أن ه الليال هو القدرة على 
اختراع ما يلبس الاوحات المسرحية لباسا فيه تكتسى أشخاص المسرحية نسيجا 
جديدا » ويسلكون مسالكهم ااطريفة › أو هو تلك القدرة الكيماوية الى ا تمتزج 
- معا - العناصر المتباعدة فى أصلها والختلفة كل الاختلاف » كى تصر محموعاً متالفا 
منسجماً (۳) » » « وحن يسوق اللحيال مقارنة . . فهى نوع من تصوير الحقيقة عن 
Wordsworth : Letters, Later Years, 1,537 : )۱(‏ 
والمرجم السابق ص ٠٠۸‏ . 
Coleridge : Biographia Literaria, Chap. XV., Vol-II (r)‏ 
والمرجع السابق ص ٤١۸‏ - ثم قارن هذه الأقوال الرومانتيكية بنظير ها عند الرومانتيكيين الثر نسيين 
ص ٥ه‏ من کتافی : الرومانتيكية . 
(۴) أنظر : ; 465 Wordswarth’s Prose Works. ed. Grosart, [HI],‏ 
quoted in :W. K. Wimsatt, op. cit. P. 387.‏ 


۳۹۰ 


طريق المشاة » م لا تزال تباشر SS SS‏ 
هذه المشامة على التعببر والأثر » أكثر ما تتو قف على السمه الظاهرية والشكل »> كا 
تتوقف على اللحصائص الحوهرية الذاتية أ كار ما تتوقف على الصفات العر ضية اللحارجية 
م إن الصور يژثر بعضها فى بعض على فسق واحد . . والحیال وعی ذو سلطان ثابت 
الدعاتم » لا متدى المرء ء إليه » لأنه يعجز عن الموقف على عظمته . إلا ذا عرفه 
عن طريق الشعور » وحينئذ لا تستطيع قوة أحرى من قوى العقل أن تضعفه أو تفسده 
أو تنقص منه (۱) » . وق هذا كله أصبح اللحيال - فى ماله الفى ‏ ذا مكانة تفوق 
قوى العقل الأخرى » » على شرط أن تكون الصور الى ينتجها متسقة متاؤرة › 
تتا لف على تصوير الحقيقة كا يتضح من النص السالف. هذا موجر لآراء «وردزورث» 
` فى الحيال والصورة الأدبية . 


وقد تأثر « كولر دج » بفلسفة « كانت » فى تفرقته بين الحكم المحمالى والحكم 
العقلى > کا أفاد كذلك منه ومن صدیقه « وردزورٹ» ف دراسة الحيال (۲) . 
ويقسم « كولردج » الليال إلى نوعين : الليال الأولى » والميال الثانوى . 


واللحيال الأول هو القوة الحيوية والعمامل الأول فى كل إدراك إنسانى . وهو 
علمی ی وظيفته » ويقابل ما يدعوه « كانت » اللبيال الإنتاجى . فكل إدراك علمى 


أا الحيال الثانوى فهو صدى للخيال السابق » ويصطحب دانباً بالوعى الإرادى» 
وهو بتفق مع الحيال الأول فى نوع عله » ولكنه مختلف عنه فى درجته وطريقة 
عمله » لأنه محلل الأشياء » أو بؤلف بيا › و یوحدھا › أو یتسای ہا » ليخرج من 
کل ذلاف محلق جدید (۳) . ومحاله الفن . وهذا" التوع من الحيال بدغوه ٭ کانت » 
الحيال الحمالى )٤(‏ . 


(۱) وهذه الآراء ء يتفق فا وردزورت مع لاعب اھ1 esإrچطC‏ اط ر المرجع السابق ص 
TAR — TAY‏ . 

(۲) المرجچع السابق ص ۳۸۸ = C۳۸۹‏ ۳۹۲ ۳ 

Coleridge : Biograohia Literaria, Chap. XI. : )( 

W K. Wimsatt, P. 393. (4) 


~۱ 


وئ اللحيال الثانوى تتجلى - فى رأى كولر دج - القوة العليا على تبثيل الأشياء › 
إذ أنه يتخذ مادة عمله ما يصدر عن اللحيال الأولى من مدركات › فيحوها إلى تعابر 
مثابة تحسم للأفكار التجريدية واللحواطر التفسية الى هى ى أصلها مدركات عقلبة 
محضة . فالطبيعة - كا يراها الشاعر - رموز للحياة الفكرية الى مارسها المرء 
أو يشارك فبا . ۰ 


ویری « کول ر دج » ما يراه شلنج الألمانى من أن الليال يستطيع أن يعبر على كل 
صور الأفكار نى الطبيعة » فهو محاكيها فى عمله » ولكنه ينظم هذه الصور فى 
وحدة متكاملة تفوق ما هو متفرق فى الطبيعة : « فا فى الطبيعة من أشياء » بتمثل 
فى مرآة - كل عناصر الفكر المىكنة » وكل خحطواته وطرقه السابقة على الوعى › 
ومن م فهى سابقة على الو الكامل العقل . وما العقل إلا البؤرة الحى الى 
` تلتى فما الأشعة الذهنية المتفرقة بدورها خلال صور الطبيعة )١(‏ » . وتتجلى عبقرية 
المرء نی آنه لا یقصر همه فی نطاق ذاته » بل عيا فما هو عالمى » لا يقتصر فى ذلك 
على ما ینعکس نی وجوه الأشیاء من حولنا » آو تى وجوه أندادنا » بل يسع فيمتد 
إلى ما ينعكس فى ذات نفسه على رؤية الورود والأشجار والحيوان » حى ما ينعكس 
من نفس سطوح آلمياه ورمال الصحراء »> حيث جد رجل العبقرية صورة ذاته ف كل 
شىء » حنی فیا يم له عن سر الوجود (۲) » . . والفن يقتبس مادته من الطبيعة 
ليصور الأفكار : « فهو اللغة التصويرية للفكر ٠‏ وإنما تاز الفن عن الطبيعة بتوحيد 
حيع الأجزاء حول صورة ذهنية أو فكرية )١(‏ _ 


ويدرك « كولردج » أصالة الشاعر فى خياله على نحو ما أدرك « شلنج » حن 
شرح العلاقة بين الفن والطبيعة )٤(‏ » يقول كولردج : « وسر العبقرية فى الفنون 
إنما يظهر ى إحلال هذه الصورة علها » محتمعة مقيدة حدود الفكر الإنسانى › 
کی یستطاع استنتاج الأفكار العقلية ب الور الى تمت إلا بصلة » أو إضافة 


Coleridge : On poesy or Art, in : Biographia Literaria: : رۍiiî‎ (1) 
TI, 257-258 
Coleridge : The philosophical Lectures (1818-1819) : أنظر‎ )۲( 
New York, 1949, P. 179. 
Coleridge : Biographia Literaria, II, 254-255. : آنظر‎ )( 


W. K. Wimsatt, op. cit. P. 358 : أنظر‎ )٤( 


۳۹۲ 


هذه الأفكار لہا وبذا تصار الصور الحارجية أفکارا ذاته 0 وتصر الأفكار 
الداحلية صورآً حارجية » فتصبح الطبيعة فكرة والفكرة طبيعة )١(‏ » . 


ويتضح من النصوص السابقة أنه الشاعر عند الرومانتیکير - يستعن على جلاء 
الضر ى القن لظي و اظ ها عل أن براغ ضرف النعانه الى تربط ما بين 
صور الطبيعة وجوهر الأفكار والمشاعر » محيث لا يقف هذا التشابه عند حدود 
المظاهر الحسية . وفى هذا رجوع إلى محاكاة الطبيعة فى إحراج الأفكار الذاتية صوراً 
طبيعية > ولكن على أن محتفظ الفنان أو الشاعر بأصالته فى الببحث عن الصور الطبيعية 
اتی نمثل آفکارہ › وتربط ما پیا عضویاً حول موضوع (۲) واحد . 


وهذه الصور - عند الرومانتيكيین عل مشاعر وآفکارا ذاتية » إذ علط 
الرومانتيكيون مشاعر هم بالصور الشعرية » فيناظرون بن الطبيعة وحالانمم النفسية › 
ويرون فى الأشياء أشخاصاً تفكر وتآسى وتشاركهم عواطفهم » وينفرون من المناظر 
الطبیعیة الى تبدو کأنہا لا تشارکھم شعورھم . وئی اشعارھم تبدو ذانہم حور 
تصویرهم (۳) : 


ونذكر مثالا هذه الصور الرومانتيكية بضعة أبيات من قصيدة : « البحرة ٠‏ 
للامارتن » يقول فما : « وهكذا نظل مندفعين نحو شطآن جديدة » نضرب نى ليل 
الأبد إل غر عودة » أفلا نستطيع أبداً - فوق عيط السنن - أن نرسى القلاع يوبا ؟ 
کاد العام ینتهی » ینا البحرة . . فانظری ! . . ھأنذا آتی إلیك وحیدا اأجلس فوق 
هذه الصخرة » حيث رأيا مجلس » قريباً من الأمواج الحبيبة الى كانت سراها من 
جديد . وهكذا كنت درين تحت هذه الصخور العميقة » وعلى جوانب هذه 
الصخور كنت تتكسرين » وهكذا كانت الريح ترعى بزبد موجاتك على أقدامها 
الغزیرة . ذات مساء - آلا تذکرین ؟ - کنا نسبح ی صمت › حیث لم يكن يسمع 
من بعيد » فوق الموج وتحت السموات » سوى خرير المحاديف تضرب ف إيقاعها - 
ألحان موجاتك . . أيا البحرة . . والصخور الصماء . . والكهوف .. والغابة 


(۱) آتظر : 258 Coleridge : Biograpbia, H.‏ 
W. K. Wimsatt, op. cit. P. 398‏ 
(۳) آنظر كتا : الرومانتيكبة الباب الثافى كله و كذا الفصل الثالث من الباب الفالك . 


E 


المظلمة ١‏ : أنتن فى أمان من الزمن » بل إنه يعيد إليكن الشباب ¢ فلا أقل من أن 
تحتفظن » وأن تحتفظى ‏ أينما الطبيعة الحميلة ! - بذكرى هذه الليلة (ا) » . ذاج 
موجز ما يرى الرومانتيكيون فى الصورة الأدبية . 


- أما الرناسية - وهى الى تناظر فى الشعر المذهب الواقعی أو الطبیعی فى 
القصة والمسرحية 5 ج ا هي الور العفر ي واا رلا الر عر 
فى هذه الصور › ذلك أا قامت على أنقاض الرومانتيكية الى كانت نحفل كثراً 
بالفر د وعواطن الضعف والبؤس فى اعبرافاته الذاتية . هذا دعت الر ناسية إلى الوصف 
الموضوعى › فهی ختار موضوعاتما من خحارج نطاف الذات : كناظر الطبيعة أوماثر 
الحضارات السابقة من أحداث وتاثيل ورسوم » لتعرض صورها عرضا لا تلط 
بعواطف الشاعر > كى تعر هذه الصورة تعبرآً موضوعياً عن آ راء الشاعر وعواطفه 
وأفكاره » حى يستشفها القارىء من خلال ذلك الوصف الموضوعى . وهذا يلجا" 
الر ناسيون إلى الصور الحسمة ( البلاستيكية ) » ليسجلوا مظاهر الصور الكلية للأشياء 
والموضوعات الى يعابلعو ما » كأنما هذه الصور مرآة تمكس جوهر الأشياء . ويوضح. 
ذلك ترحمة هذه الأبيات لرئيس هذه المدرسة : « لو كنت دى ليل » » ف قصيدة 
له عنوامما : « البحرة » وهو نفس الموضوع الذى طرقه « لامارتن » على طريقته 
الرومانتيكية فما ترحنا له فى الصفحتن السابقنن › يقول « لو كنت دى ليل » : 
> هى البحر »> ملحظة بالحزز الدكناء » الناسيح فا مريعة الغاء : 
ترتق الماء اار هيب وتقض بالأسنان . وحمن يصعد الايل العبوس ماره وينشره » 
العشب الداحن » مور فى المواء الثقيل أفواجاً > على حن هناك فهو د وأسود ی خلال 
الأدغال الكشيفة الدجناء › E‏ الى › دامية الحلقوم . تى ساعة تنام 
الصحراء » لترد الماء > تلك تسر على الأرض مدمرة توء )١(‏ من الظماً واللذة »› 


(۱) آنظر : Lamartine : Première Méditation Poétique,‏ 
Méditation 10 Z‏ 
(۲) أنظر : 
Marcel Braunschvig : La Littérature Francaise Contemporaine Etudiée‏ 
dans le Texte, Paris 1949, P. 3-4‏ 
)٣(‏ تد يكون المواء النمو وفصيلمها كالفهود ( أنظر فقه اللغة للشازى طبعة القاهرة ۱۹۳۱۹ ص ۳۱۹ ) كا 
يقال أيضا القطط ؛ وهذا الاستعمال المزدوج به ترادف هذه الكلمة العربية فعل عانواص بالفرسية ؛ 
والمراد هنا المى الأول . 


۳۹4 


وهذه ( الأسود ) فى خحطاها الوثيدة تزدرى أن توقظ الموام المفترسة » أو أن تسمع 
بمن أعواد الراع المشتبكة فرس البحر البدين منخريه الحتلجتن يغط ويتمرغ › 
وبقواتمه السمينة مخلط-الحماً الأسن بزبد المياه . . وفوق هذه المياه الرحيبة الدكناء 
وهذه المحزر الأسوانة ء دون انقطاع وبلا نماية يبدو حاا ‏ نوع من صمت 
الموت يتمثل داعا ى لاف الأصوات المكبوتة )١(‏ » . فالصور التجسمية والوصف 
المىوضوعى ظاهران نى القصيدة » وعاصة إذا قارنا مخواطر « لامارتن » الذاتية فى 
قصيدته السابقة 1 

ولكن هذا التصوير التجسمى لا يقف فيه الر ناسيون عند حدود التشابه الحسى 
بين الأشياء » بل إن وراءه عندهم هدفا إلى جلاء روعة فنية » أو أفكار فلسفية › 
أو مثل إنسانية > على القارىء أن يستشفها من وراء هذه الصور الموضوعية (۲) . 
ومن بين الرناسيين « سولى برودوم » يقول من قصيدة له عنوامها : « الحردة » : 
« قلت للنجوم ذات مساء : أننن لا تبدو عليكن سعادة ومضاتكن نى اللا مال من 
الظلام اليم » فيها صنوف إشفاق ألم » وأحسب أن ف السماء حدادآً تقيمه » منكن › 
عذارى فى حاهن البيض » حملن شموعاً تعجز العد » وقد انتظمن نى السر واهنات . 
أفأنتن ق حرم الصلاة أبدا ؟ أم هل أن نجوم جرحة ؟ فتلك الى تذرفن دموع من 
الضوء » وليست بأشعة . . فى ماقيكن دموع بيض تتألق . 


« فأجابتى النجوم : نحن نعانى الوحدة .. فكل نجمة - منا - جدنائية من أخوات 
تحسہن » آنت جارات ها » فضوءها الحانى الرقيق رهن وطہا » حيث لاشهود 
ترمقه » ثم مخبو أوار سعرها الحبيس على مرأى السموات المستخفة مها . وحينذاك 
أجبت النجوم قائلا : لقد فهمت قولكن .. فأنتن شبهات الأرواح » إذ هى مثلكن : 
کل روح تتألق بعيدة من أحوات بحسن قريبات مها e‏ 
وتغوص ف صمت نى جوف الظلام (۳) » . 


Leconte de Lisle : Derniers Poêmes Paris, 1924, P. 70-71. (0)‏ 
(۲) آنظر المر جم السابق ص ۲۲۲ - ۲۳٠۰‏ ؛ و كذا : 
Francis Vincent : les Parnassiens, PEsthétique de I’Ecole, P. 53-67.‏ 
(۳) آنظر : 
Sully Prudhomme : les Solitudes ; in ; M. Braunschvig, op. cit. P. 22-23‏ 
وقد كانت فكرة عزلة الإنسان بروحه » لى العا ووسط الثاس » فكرة حبية لدى الشاعر » فهو 
يصورها ى صور عتلفة ‏ دیوانه الذى عثوانه : و خلوات » . 


0 


فالصور تتوالى نجسيمية نظرية كألوان الاوحات ف ارتم > وكأجزاء المثال > 
وينفل الشاعر من وراتما إلى صمم الصورة الكلية لتصوير فكرته فى موضوعه . 

۳ وقد رأت الرسزية - وهى اذهب الإبحائی ‏ أن الر ناسين بقفوك عتلہ 
حدود الصور ر المرئية ٠‏ وام - على الرغم من لوحام الرائعة فى الشعر - يقتصرون 
على الحسيات » والتجسمات » فتظل صورهم جامدة لا حر كة فما ولا عمق ولا 
مرونة . ويرى الرمزيون أن الصور جب أن تبدأً من الأشياء المادية » على أن يتجاوزها 
الشاعر » ليعر عن أثرها العميق فى النفس » ى البعيد من الاطى اللاشعورية > وؤهى 
المناطتى الغائمة الغائرة فى النفس » ولا ترق اللغة إلى التعبير عنما إلا عن طريتق الإحاء 
بالرمز المنوط بالحدس . وى هذه المناطق لا نعتد بالعام اللحارجى إلا عقدار ما نتمثله 
ونتخله منافذ للخلجات النفسية الدقيقة المستعصية على التعبر 0(7 قالو ن اة 
ذاتية لا موضوعية كا هى عند البارناسيين » وهى بجريدية تنتقل من المحسوس إلى عام 
العقل والوعى الباطى » ثم هى مثالية نسبية لأنما تتعلق بعواطف وخواطر دقيقة عميقة 
تقصر اللغة عن جلانما : 

ويرى الرمريون أنه - كى تتوافر الصفات الإحائية لاصور - على الشاعر أن يلجا 
إلى وسائل تعى مها اللغة الوجدانية » كى تقوى على التعبر عما يستعصى التعبر عله . 

ومن هذه الوسائل و تراسل الحواس » » أى وصف مدركات كل حاسة من 
الحواس بصفات مدر كات الحاسة الأخرى » فتعطى المسموعات ألوانا » وتصر 
المشمومات أنغاما » وتصبح المرئيات عاطرة .. وذلك أن اللخة - فى أصلها ‏ رموز 
أصطلح علما لتثر ى النفس معانى وعواطف خاصة . والألوان والأصوات والعطور 
تنبعث من جال وجدانی واحد . فنقل صفاتہا بعضہا إلى بعض ساعد على نقل الأثر 
التفسى كا هو أو قريب مما هو » وبذا تكمل أداة التعبر بنفوذها إلى نقل الأحاسيس 
الدقيقة . ونى هذا النقل يتجرد العام اللحارجى من بعض خواصه المعهودة » ليصر › 
فكرة أو شعوراً » وذلك أن العام الحسى صورة ناقصة لعا النفس الأغى والأكل . 
ومن دعا إلى الاستعانة براسل الحواس » لكال التعبر بالصور › الشاعر الفر نسى 
ودی کا ا ر ا رل را رل ر واه وو 

. قارثة بفلسفة بندتو کروتشیه ف الحدس وصلته بالعام الحارجی ص ۲۹۰ - ۲۹۱ من هذا الكتاب‎ )١( 

(۲) لآرائه ی الأدب والشمر آنظر ص ۲۸۲ - ۲۸۷ من هذا الكتاب . 


۳۹ 


دعام حية » وأحيانا تنطق هذه العمد ولكا لا تفصح » ومجوس المرء مہا فى غابات 
من رموز تلحظه بنظرات أليفة . وتتجاوب الروائح والألوان والأصوات » كأنا 
أصداء طويلة عتلطة آثية من البعيد » لتؤلف وحدة عميقة المعنى مظلمة الأرجاء › 
رحيبة كالليل أو كالضوء )١(‏ » . وتحول صفات الحواس وصورها بعضا إلى بعض 
مجعل العام الواقعى مثاليا صوريا مختلطا تتجاوز فيه الحقائق مع اللبيالات والأحلام » 
وهو ما أشرنا إلى أسسه الأولى عند « إدجاربو » من قبل (۲) » . 


ويتبع الوسيلة السابقة وسيلة رمزية أخرى : هى إضفاء شى ء من الخموض والإمام 
على الصورة الشعرية » محيث تتحدد بعض معالمها » لتبى فا معام أحرى ظليلة موحية . 


ف اي ت ايء شرح ان ا ع ق ای ا 


. لأن الألفاظ اللغوية قاصرة عن التعبر عما فی الشیء من دقاتق وسح با هذا الفموض‎ ٠ 


على آنه مجحب أن بكون غموضا يشف عن دلالته بالتأمل » لثلا تصر الصورة لغزا من 
الألغاز . وهلا ما يعبر عنه الشاعر « فرلن » نى قوله : « أحب شىء إل هو الأغنية 
السكرى » حيث مجتمع الحدد الواضح بالمبم االاحدد () » . ثم إن الأهية الأولى 
لاظلال لا للألوان « كما تتراءى العيون الساحرة من خلف النقاب )٤(‏ . 


والرمزيون يكر هون ف الصورة اللهجة البيانية اللحطابية > بوسائلها التقليدية من 
سخرية أو هويل » لانم إنما يريدون التعمق فى تصوير المعافى العصية الحوارية فى 
حفايا النفس (ه) . 

م هم محتمون لذلك ضرورة الإيقاع > وهو أقوى طرق الإحاء )١(‏ . وسنتحدث 
عنه حن نکون بسبیل شرح موسیی الشعر بعد قلیل د 

هذا إلى أن الرمزين يعنون بصياغة الصور المهمومة المشوبة بالغموض » وبتأنقون 
ى اختيار الألفاظ المشعة المصورة »> محيث توحى اللفظة فى موقعها وقر اما بأجواء 


(۱) آنظر كتابنا : الأدب المقارن » ص 4٠١ - ٠٠۹‏ 'والمراجع المبينة به . 
() آنظر هذا الکتاب ص ۳۸۹ - ۲۸۷ . 
() آنظر : .578 Anthologie ... P.‏ 
)٤(‏ نفس الموضع السابق . 
Verlaine : Art Poétique, in ; Jadis et Naguére ;cf. A. Gide :‏ 
(ه) تفس امرجم ص ۷۹ء . 
.() ذا اسل ی نقد إدجار آلان پو » آنظر هذا الکتابپ ص ۴۸۹ = ۳۸۷ . 


۳۹۷ 
نفسية رحيبة تعر عما يقصر التعببر عنه » وتفيد ما لا تفيد فى أصلها الوضعى الفعى ٠‏ 
فتصبح كلمة « الغروب » - مثلا - مبعثا لصور وجدانية مصحوبة بانفعالات داخلية » 
کصرع « الشمس الدامى  »‏ و « الألوان الغاربة الماربة ٠‏ > › والشعور بالزوال › 
.والانقباض ٠‏ وانطماس معام الحياة ء وإثارة الشكوك وما إلا )١(‏ . 

وى هذا كله لا يصر الشعر شعراً بعناصره الفكر ية واللغوية الى هى عناصر غير 
صالة أو ثانوية فيا روف وا بكرن شرا بام الال ردا ا غاا 
المستسرة المهمة الى تشف عن أجواء نقسية غريبة لا سبيل إلى التعببر عنما باللة وحدها ء 
كا ستفصل ذلك بعض التفصيل حن نتحدث عن قضبية الشعر اللالص نى هذا الفصل . 
فالشعر الرمزى شعر مجنح محلق ف أجواء نفسية لا عهد للغة جا . 

, ونضرب مثلا للصور اأرمزية ببعض أبيات فى قصيدة من قصائد « رامبو » وعنواما 
١‏ السفينة (۲) السكرى » » يقول فما يعنى نفسه على لسان السفيئة : « حن هبطت من 
الألبار (۳) الرتبية المادئة لم أعد أشعر بالبحارة مجروتى .. فى المدير البياش للأمواج 
بن مد وجزر - جریت . . قد باركت العاصفة بقظاتى )٤٠(‏ البحربة . وأخحف من 
السداد » رقصت على الأمواج الى يسمونما الطاوية الأبدية للضحايا » عشر ليال دون 
أن آسف على عيون الفوائيس الكبر ة الحمقاء (ه) .. ومنذ ذلك الحين استحممت ى 
قصيدة )٩(‏ البحر » منقوعة (۷) نى ذوب من نجوم لبنية » أعخر مجرى سماوياً أحضر > 
حیث بطفو شی ء شاحب نی نشوۃ › غائب ئی تامله (۵) › ہو غریق آحانا بیط , 


٠ ٩١ -۸۸ أنظر : أنطون غطاس كرم : الرمزية والأدب العربی الحدیث ص‎ )١( 
A. gide : Anthologie ... P. 600-603 
: هى قصيدة شاب ى السابعة عثر من عمره » م یکن قد رأى البحر » ولكن قرأ عنه » أنظر‎ )۲( 
Abry, Bernês, Crouset et Leger : Les Grands Ecrivains de France Illustrés, 
XIXes, P., 1847. 


(۳) هنا مقابلة رمزية بين الالبار الوديعة الرتيبة رمز الحقائق المألوفة لسواد الناس وبين البحار الصاخبة 
المضطربة رمز المجهول الذى يغوص الشاعر فى خباياه . 

éveils maritimes (4)‏ وص يقصد ميلاده الحديد نى سحياة البحار » وانطلاقه ى خبايا احهول . 

(ه) يقصد المناورا ن الى كانت ترى عل أرصفة الموانى »> ويريد مها العا الناقصة الى ترشد الحقيقة 
نی عام الناس . 

ها تب قل سی الي لار 

(۷) حال من الفاعل ی و استحممت » 

(۸) صفات لغريق تظهره نى مظهر السعيد المستغرق نى تأمله > وهو تصوير لايحاه غير محاد »> مقصود 
من الشاعر . 


۳۹A —‏ — 
وفجأة تختصب ألوان الزرقة بضروب من الانتشاء » وبإيقاعات بطيثة تحت بر يق الهار 
القانى » هى أقوى أثرآمن اللحمر » وأرحب من ألحان القيثارة » حيث تختمر مذاقات 
ا لحب المرة الصهباء )١(‏ .. ولكى حقا ظالما بكيت » فالأسحار عصيبة ألمة » و كل قمر 
شرس » و كل شمس مرة المذاق (۲) .. آه فلتنفجر مى القاعدة !1 . آه !! فلأذهبه 
إلى غور البحر (۳) .. » 


فالسفينة السكرى هى الشاعر نفسه » وهى سكرى بالحرية » وبالحهول على أثر 
تودیع الواقع البغيض . فقد ضاق « رامبو » - على حداثته ‏ بالتجارب الإنسانية 
الواقعية والاجماعية › فهو يرك الناس إلى حار مغامراته ى امحهول « غر آس عل 
عيون فوانيس الموانى فى حياة التاس > ويرحل مخوض ملحمة المصبر ى مناطق م 
مخضا أحد » ويراها مخياله كأغا عر ها . ويصور باطن وجوده المظل ا معذب » وأمواج 
MN NE a al‏ 
الببحر ليست سوى نفسه أطلق هما العنان NG eT‏ 
الإنسان الطموح > مہرب فما إلى مناطق التفکر العلیا الى لا یفصح عا شىء ٠.فلا‏ 
نستطیع آن نحدد کل التحدید ما بریده › ولا أن نفهمه کل الفهم › ولکنه يشر شعور 
غامضا رهيباً مجعله هو موضع إعجابنا فى رحاته النفسية اللعطرة . 


وى الحق لم رع الرمزيون وسائل الإحاء كلها فى الآداب الأوروبية » فقد كان 
کشر مہا متفرقا منٹورا ئی آداب من قبلھم › کا یعترفون هم بذلك » ولکېم جمعوا 
هذه الوساثل وزادوا فما وفلسفوها على حسب آراممم فى الصورة وى موضوع الشعر . 
وقد أثروا أبلغ الأثر ف الآداب الأوروبية والعا ية ذه الوسائل الإحائية . وقد تأثر الشعر 
المرب الحديث تأثرا عميقا عختلف اتجاهانهم » وسنشرح ذلك الأثر ‏ فما بعد فا 
محص موسیی الشعر . وسبق أن ضرينا مثلا القصيدة الرمزية بقصيدة « الشراع ٠‏ › 


٠ اضطراب ظاهرى ى التصوير مقصود فليا من الشاءر تراسل فيه الحواس » وتختلط فيه الألوان‎ )١( 
» الزرقة بتوهج أشة الشمس الممراء وانمكاسما على سطح الأمواج ) بالمذاقات المرة لاء الحيط والحب‎ ( 
. وتصبح النشوة والإيقاعات ذ ات الوان‎ 
. تشخيص له دلالة عاطفية » وأ المبارات تراسل اواس أيضاً‎ )١( 
: للنص الذى نقلنا عنه أنظر‎ )۴( 
A. Gide : Anthologie .. P. 600-603 


— ۳4 


للأستاذ خليل شيبوب )١(‏ » وإليك مثلا آحر من قول « أدیب مظهر » فی قصیدته : 


٭ نشيد السكون » : 


أعد على نفسى نشيد السكون حلوا النسم الأسود 

واستبدل الأنات بالأدمع و عزيف الاس فى أضلعى 
واستبقی بالله یا منشدی 

فالميل سکران »> وأنقاسه تلفح أجفای > وأحلای 

تساب حول زفرة زقرة حااملة أكفان أيناي 

بالله هلا نغم قاتم عل بقايا الوتر الداعى ؟ !(0) 


فالصور - فى تلك القصيدة ‏ تتمثل فا الحركة المهومة الى تبدأً من معطيات 
الحوام . انر دها معام تجريدية نفسية » ويتمشل فما كذاك تجاوب الحواس وتراسلها 
ياضعا الألوان على اللشمومات والمسسوعات » ثم فا تشخيص النجريديات وتشافر م 
على تصوير الشعور العام بالأسى العميق » مع استطابة هذا الأسى نى ظلام الأحلام 
الحتضرة » كأنما يضوع شذاها وهى تحترق » على أن نى المقطوعة الأولى - من القصيدة 
السابقة - ضعفا فى الصياغة »> لأن هجا طابعا خحطابیا بأباه الرمزيون › و كذا فى البيت 
الأخحر من نن نفس القصيدة » ما يضعف من الانطواء الذانى والغوص فى أعماق اللفس . 
فالأبيات السابقة فما نرى - رمزية فى مظهرها > وأثر الرمزية فما لا شك فيه 
ولكنما تفقد روح الرمزية وعمقها . ٠‏ 

؛ - ومذهب السريالية - أو مذهب ما فوق الحقيقة - يعى بالصور الشعرية ذات 
الدلالة النفسية . وهو - من أجل ذلك يشبه بعض الشبه »ذهب الرمزيين »› وقد 
أعجب كشر من السرياليين بصور لشعراء رمزيان . ۰ 


وترى السريالية نى الصورة العنصر الحوهرى للشعر (۳) . والصور من تاج 
اليال . وی هذا الال على الشاعر أن ب يثتق بالإلمام ويستسلم له »> محيث يستقبل هذه 


(۱) آنظر ص ۳۷۹ - ۳۷۷ من هذا الكتاب . 
(۲) الأستاذ صلاح لبکی : لبثان الشاعر »> ص ۱۷٤‏ طبعة یروت ٠۹۰۴‏ . 
(م) آنظر : 
Gaëtan Picon : Panorama des Idées Contemporaines ;‏ 
Paris, 1957, P. 405-406‏ 
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الصور الى تتبع من وجدانه كر ما محاول خلقها بفكر ة ا محض عن طريق الشعور .)١(‏ 
« والحيال الحميل لا عتوى على حل المسائل » ولكنه صورة المسألة الى لا تستطيع 
المعارف الإنسانية أن تتجاوزها ... وفيه الرهان على أن شيثا ينجلى ويتألى فى أحلك. 
الظروف وأفدحها ليأخذ الطريق على البأس (۲) » وبجمال الصور يتيسر للمرء أن ملا 
فراغاً فى وجوده لا سبيل إلى الاستعاضة عنه إلا بالشعر »> وما أشمه بالعقيدة › بقوى 
شعور المرء بالحاجة إلا كلما ساءت أحوال وجوده » « ولذا كان تذوق الناس للشعر 
أقوى وأعظم نى أيام المرب (۴) . وعلى الشاعر أن يبحث عن الوسيلة الى يتوصل ما 
إلى « نقطة تلاق حلمه الشعرى بالحقيقة » وإلى جلاء الصلة بين فكره والواقع › ليو حى 
فى شعره بالحقيقة المطلقة )٤(‏ » . 


وف الصور الشعرية تنمثل هذه الوسيلة »› إذ بفضلها يصل الشاعر إلى تبيت 
العلاقات الى تصل ما بن الأشياء والفكر yy‏ 
المادة والحم أو الحيال الذى يتجاوزها . والصور تتوالد من المقار نة بين أمرين متباعدين 
قلیلا أو کشراً . ونی عالم الحس آشیاء ونبات وحیوان » ولکن لیس فيه صور . والشاعر 
هو الذى علق هذه الصور من مواد الحس الغفل . ١‏ ولحاصة الصور القوية أا 7 تتو لد من 
من قريب الشاعر ر اا ری تر این > ت عا 
وخحیاله . فإِذا كانت الحواس وحدها هى الى تز الصور ال و > فإن 
هذه الصور لا قيمة شعرية ها » » لأن الصور الشعر ية تضعف كلما احصرت بى نطاق 
الحواس . وذلك مثل تشبيه الحد الوردى بالتفاح » فإن المرء لا يكون شاعرا إذا لظ 


)١(‏ هو ما يسبيه أندرية بريتون ‏ الكتابة الآلية ۾ » ولكن أتباعه تحالوا من حرفية قوله بحيث ساروا 
يبحثون عن تنظم سورهم نفسیاً عن طریق الفکر ۽ المرجع السايق ص ه٠٤‏ > 4٠١‏ . 

: أنظر‎ )۲( 
Ferdinand Alquié : La Philosophie du Surrialisme, Paris 1953-P. 194-195 

(۴) المر جع السابق » نفس الموضح . 

: أنظر‎ )٤( 
Pierre Reverdy : Circonstance de la Poésie, Article publié dans : Revue de 

PArckhe, N. 12, Nov. 1946 of. Cahiers du Sud. Tome Xl, février, 1955. 


و « بير دیفر دی ۾ يتفق فی آكثر آرانه مع الناضحين من السير ياليين آنظر 
G. Pıcon : Panorarma de la Nouv. Litt. Franc, P. 152-153:‏ 


کک 


هذا الشبه » لأنه لا دلالة له على سوى الاستعاضة الحسية الى يستعان فما عادة _ 
بأداة النشبيه )١(‏ . 


ومحر « أندريه بريتون » - صاحب هذا المذهب - من التكلف فى صياغةالصور › 
ما يضر بالأصالة » ويقضى على الدلالة اللاشعورية للصور > وهى الى حرص علما 
السرياليون . وفى هذا بفترقون افر اقا جوهرياً عن الرمزين . ولذا قول « بريتون» : 
ول الأدبية السريالية تشبه تلك الى تمر نى خيال السكران » تأتيه تلقائيا » وتفرض 
تفسما علما قسراً » فلا يستطيع عا حولا ... وبقتنع العقل إبتداء ‏ معقيقما العظيمة 
القيمة » فلا يلبث أن يدرك أنها تزيد نى معرفته . وتبدو الصور فى مجراها الطبيعى الذى 
يصيب المرء منه ما يشبه الدوار » كأنما عجلة قيادة الفكر (۲) » . وذلك أن السريالية 

لا تريد الوقوف عند حدود المنطق فى هذه الصور ٠‏ لأن المنطق » كالعم »> قف عند 
حدود ظواهر الأشياء » ولا يكشف عن حالات النفس »› ولذا تريد السريالية أن 
یکشف الشاعر بالصورة عن حالات النفس الساذجة الحالمة « ا 
مثل صور الأحلام وخواطر المرضى » ها ظاهر ولكن لابد من تأويله بباطن يشف هو 
عنه » ولذا فهى تكشف أحيانا عن الصور الغامضة للنفس فى دقا وسذاجا . ومن 
وراء مثل هذه الصور يصل المرء إلى منطقة أقرب إلى اللاشعور » يسمو فما على المادة 
من وراء استنطاق الصور » حى 'يترجم بالكلمات عما لا يدرك . وهذا یری أندریه 
بربتون أن « أقوى الصور هى الصور التحكمية الى يصعب على المرء أن يتر جمها إلى 
لغة عملية (۳) » » وى هذه الصور تتقارب اللحقائق البعيدة كل البعد » وممذا التقارب 
قتوزع المشاعر حى ترك المرء فى شبه حلم » ولكن من وراء هذا التوزع تيدو وحدة 
الفكر المتفرقة وراء الصور المادية الحسية المتواردة على فكر ة واحدة . 

وقد صور بول الوار 4عهں[ع .۴ حبه ی صورة تسای فما محبیبته » ووحد بيا 
وبين الحقيقة الحردة » يقول : « حن كنت فى » فتحت ذراعى لأستقبل الصفاء »> 


(۱) فی هذا یتفق م ہیر ريغردى » ( مجلة عطءA۲‏ السابقة ص ۲۷١‏ ) مم آندریه بریتون آنظر : 

A. Breton : Manifeste du Surréalisme, Paris 1924, in : G. Picon : Panorama 
des Idées Contemporaines, P. 407. 

J. Paulhan : Clef de la Poésie, Paris 1945. P. 78. : آنظر‎ )۲( 

Ph. Van Tieghem : Petite Histoire des Grandes : أنظر‎ )۳( 

Doctrines Littéraires en France, P. 290, 292, 294. 


f 


ولم يكن هذا الصفاء سوى رفرفة أجنحة ف سماء خلودی » لم يكن سوى خفقان قلب » 
حبيب فق فى صدر تلكه الحب . وحينذاك بقيت فى الأعلى › لا أستطيع 
الوقوع  »‏ ولكن هذا التطايق بين الحب والتساى المطلق له أثر ا 
الحلقية . وهو عزلة الإسان > وهذه العزلة نفسما لا سبيل بعده من اتسا الإنسالى 
الرائح الذی ینشده » وی هذا لا يكون هذا التساعی سوى هجسة أوحت ما لحظة 
عة من تلات جود کان الم ا . 


والصور السريالية يعر عا مجمل لا ترتبط بسوى الموضوع › ولا يعبأً فما بالدلالة 


وأقوى الصور عندهم ا قضة المتواردة على معان يصعب 
التعببر عنما > وتربط ما بين الأشياء البعيدة ربطا حدث هزة فى العقل والحس معا . فمن 
ذالك هذه الصور السريالية الى عنوانما « الغدارة ذات الذوائب البيض » : « عقد من 
ماس لا يستطاع العثور له على قفل Ss‏ 
اليأس . .. والیأس قى جماته لا مخطر له . الحشد من الأشجار يؤلف غابة . والحشد من 
النجوم يؤخحر اليل طولا . فينقص الأيام يوما » وحشد من هذه الأيام الناقصة ا 
منه حياة كاملة (۲) » . 


وهم يعجبون كذلك بالصور الى تر اسل فما الحواس والمدركات معا > وعثل 
ه أندريه بريتون » لذلك بقول الشاعر « ريفر دى » : « نى الجحدول الرقراق أغنية 
تنساب » , 

ويعجبون كذلك بالصور الى تدل على سذاحة كالطفو لة اللحالصة » لأا تكشف 
برهة عن الفطرة الى تشف عن حالة لاشعورية أولية »> كها فى قول أحد شعرانيم : 
« فى الغابة المضطرمة بثران الصواعق كانت لموم السباع طازجة (۳) » . وق هذا 

Yves Duplessis : Le Surréalisme, Paris 1958, P. 49-62. (1) 

(۲) امرجم السابق » نفس الموضع 

Sel ES ESS 

أهن سن بنات اليل آم من الربائب ؟ 
و لهله الأسثلة وكثير غيرها انظر : 


A. Breton : Manifeste du Surréalisme, in : G. Picon ; Panorama des Idées 
Contemporaine, P. 407-409. 
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التصور الساذج نحس إحساسا عابرا بشعور الطفولة الرىء الذى يدفعنا إلى الرجوع إلى 
أنفسنا » إلى الحياة الحق الى تشي المرء من ضلال الأوضاع ال متوية غر الفطرية . 

والسرباليون يرون فى أقوال « فرويد » ما يعزز مزاعمهم ٠‏ مثلا يقو ل فروي : 
« إن شعراءنا هم أساتدتنا ئى معرفة النفس › ... ذلك أنهم يصدرون عن منابع عصية 
لا يتيسر إحضاعها للعلم › ... فعن طريقهم نستطيع أن تحل الإنسان عله احق من هذا 
العام ... ۾ . وى هذا تكون الصور الشعرية تجربة نفسية يعيشها المرء وتكشف عن 
باطنه اللحىء . 

ه - المدرسة النفسية نى الأدب : لا نقصد هنا المدرسة النفسية على طريقة « سانت 
'بوف » ومن أساءوا اتباعه من اتخاذ الأدب مجر د مرآة للدلالة على نفسية صاحبه » وإن 
كانت تحت بصلة هذه المدرسة النفسانية من حيث الوجهة العامة ٠‏ ولكننا نقصد هنا إلى 
المدرسة الإحائية الى أفادت من اللاشعور ئى اتجاهات فنية إمحائية خاصة . 


وقد أوجزنا القول من قبل فى قيمة الصور الأدبية من ناحية دلالا على اللاشعور 
وعلى الرغبات امكبوتة الفر دية واللاو عى الاجماعى > وذكرنا أن جر د الدلالة على 
العقد النفسية أمر حارج عن نطاق الأدب » وإنما مهنا فى الأدب بيان قدرة الشاعر على 
تحويل هذه الصور الذاتية الفر دية من عالم اللاشعور ال مكبوت إلى صور إنسانية عامة فى 
عالم الشعور »> مع لأدلة ذلك على صدق الشاعر نى تصويره » نم بيان أسباب استجابة 
جمهور الشاعر له ». فا إذا دل على رغبات مكبو تة جماعية لأمته أو للإنسانية 
چمعاء (۱) . 


الذات تدافع عن نفسما للخروج من هذا الحصار فتبذل جهداً من شأنه أن بضعف 
الذات ويوهن قواها » ولكن الكبت - نى منطقة اللاشعور - قد يبحث عما يعوض 
الذات » بأعمال تۇ کد ہا هذه الذات نفس »> وتنفس عن نفسمامذا التعويض ٠‏ وبه 
يقل أثر الكبت أو مسحى . والفنان والشاعر يستطيع كلها أن عر ل هذه الطاقة المكبوتة 


(1) نفس المرجع السابق ص ٠٠١‏ > م پم - ۳۷۹ من هذا الكتاب . 


I= 


إلى عمل فى أو آدى یتسای فيه عن جر د الكبت الحسى )١(‏ » فيتحقق النطهر الذاتى 
فی عمل فی اجماعی بطبیعته (۲) . 
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فإذا طبقنا ذلاف على جربة قيس (۴) بن الملوح على حسب ماورد إلينا من شعره » 
نجده قد حاول الاستعاضة عن حرمانه من ليلى > وذللك بو صف جمال الطبيعة ء 
ويحاصة جمال الظباء نى شعره » وقد أدرك ذلك بفطرته حن قال : 


فما أشرف الأيقاع إلا صبابه ولا أنشد الأشعار إلا تداويا (4) 


ولأجل هذا التداوى والتنفيس كان قيس مولعا بالتأمل فى جمال الظباء » وبو صف 
هذا امل فى شعره » وبفك الظباء من إسارها حين تقع فى شراك الصيد » ومحمايما 
من اعتداء الحيوان علا . ولتأحذ نمو ذجا لذلك من ن أشعار له كشرة ى نفس الموضوع : 
آیا شبه لیلی لا تراعی › فإتی 
ويا شبه لى »› لو تبثت ساعة 
تفر وقد أطلقنہا من وثاقها 
فعيناك عيناها »> وجيدك جيدها 


لك اليوم إمن وحشية لصديق 
عل إفؤادئ] من جواه يفيت 
فأنت للیلى = لو علمت ‏ طليق 


ولكن 'عظم الساق منك دقيق (ه) 


فإذا انتقلنا - ف ضوء هذه الحقائق إلى قول قيس نفسه : 


ی الله آن تبی لى بشاشة 
ریت غزالا يرتعى وسط روضة 
فیا ی کل رغدا هنیا ولا خف 
وعندی لکم حصن حصن » وصارم 


(۱) أنظر : 


فصرا على ماشاءه الله لى صراً 
فقت + ارغ تل ترات اا 
فإنك لى جار » ولا ترهب الدهرا 
حسام إذا أعلته أحسن ارا 


S. Freud : Ma Vie et la Psychanalyse, in : C. Picon 


Panorama des Idées Contemporaines , P. 125-129, 129-130.‏ 
(۲) قار نه ما سق آن ذ کر تا ص ۷۲~ ه۷ ° ۰ ۰ ۳ ۰ ۸ من هذا الکاب . 
(۲) سواہ لدينا كان هذا الإسم تاريخنا م استتر وراءه أحد الحين من شعراء المرب وقد عفنا مشكلة 


وجوده واستدللنا عليه حجج جديدة ى كتاينا : 
الكتاب مم الفصل الثافى من الباب الأول . 


الياة العاطفية بين العذرية والصوفية » أنظر مقدمة ذلك 


. الأغافى » طبعة دار الكتب المصرية » = ۲ ص ۳ه‎ )١( 
. ٠٣ المر جع السايق ص ۸۲ ب ذيل الأمالى والنوادر لأ على القال ص‎ )١( 
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فما راعى إلا وذئب إقد إانتتحى فأغلق فى أحشائه اللاب والظفرا 
ففوقت سھمی فی كتوم غمزا فخالط سہمى مهجة الذئب والنحرا 
فاذهب غیظی قتله وشىی جوى بقلى »إن الحر قد يدرك الوترا )١(‏ 


نرى أن قيسا نقل نى هذا المشمد الصحراوى من شعره ‏ صورة نفسية لأساته 
هو فلیس الغزال سوی لیلی الى کان حرص کل احرص على أن تعيش معه ومجانبه ٤‏ 
وتعز هى بفروسيته وشجاعته . وليس هذا الذثب هو وحش الصحراء » ولكنه ‏ 
لا شعوریاً - ورد غر عه الذی افر س أعز أمانيه » وترك فی نفسه وترًلا یشی » يتطلع 
أبد الدهر إلى إدراكه . 


وهمذا جد قيس الراحة بقتل الحيوان » وبرؤية سہمه بغوص ف مهجته وقلبه د 
فی النکال به شفاء جوی حيس بتجاوز جرد صيد ذئب ئى الصحراء + م يعود قيس 
فیؤ كد هذا الوتر الذى يقض مضجعه و عى نفسه داتعا بنيله › لأنه حر كر م أصيب 
عا پنال من حریته و کرامته بفوز غر غه عليه وظفره عن کرس هو حياته العاطفية 

من أجلها . فى هذا الشعر تمثيل لعواطف قيس الذاتية وتسام ها » وتصوير إنسافى 
عام ها ف الصراع بن حيوان عاد مفر س وآنحر ضعیف عاجز ٠‏ م ئی موققفه مما 
يعر به عا e‏ ی هذا التسامی النقسى من أن 
یکون الشاعر قد عانى التجر بة الى ت تشف عن مکنون نفسه . 

وقد رأينا كيف يستجلى السرياليون من الصور الشعرية مناطق النفس الغانمة 
الحالمة » م كيف يستشف اانفسانيون ما وراء شعور الشاعر من ثناة صوره . 

المذهب التعبر ى فى ااشعر الغنائى : ازدهر هذا المذهب فى ألانيا أولا ء 
حوالی عام ۱۹۱۰ . ومع أنه سابق على السبريالية > قد تأثر مثلها بنتائج دراسات »> 
اللاشعور » وأثره أحلد وأبي نى المسرحيات » وطذا سنتحدث عن مبادثه العامة الباقية 
الأثر حن نتحدث ءا مذاهب الفنية فى المسرحية فى آخر فصل تى هذا الكتات 

» امبر : القطع - انتسى : اعترض - فوق الهم ( بتشديد لواو مع فتح الفاء ) : جمله فى الفوق‎ )١( 
وهو موضع السهم من الوتر ؛ والكتوم من القسى الى لا ترف إذا حركت - الدحر : الرتة أو الكبد أو‎ 


القلب ؛ أنظر : الأغافى طعة دار الكتب المصرية ‏ ۴ ص ۷٣‏ - ۷4 - وى الأغاف لذلك الحادث قصة : 
أنه مد أن قعل قيس الذئب بسهمه بقر بطنه وأحرق أشلاءه تشفيا منه » والقصة تؤيد المعى الذى ذكرناه . 


EE 


والذی ہمنا هنا هو بيان أثره فى الشعر الغناى » إذ أن له مبادىء خاصة تضيف 
جديداً إلى المذهب اتفسانى السابق . وعلى الرغم من وجهاته الختلفة ما بين سياسية 
واجماعية » فإنه يعتمد على نوع من التصوف أساسه نشدان بعث جديد للإنسانية . 
وهذا البعث ألم » لأن حياة الإنسانية - الآن - موت » أو غروب » ولکن الأمل فى 
شروق جدید . ومن عام ۱۹۲۰ إلى عام ۱۹۲۲ ظهرت ثلاث منتخبات شعرية لبعض 
الشبان من أصحاب هذا الذهب » أشهرهم سورج » وستادار » وهم : وعنوانات هذه 
امحموعات بر تيب ظهورها : « غروب الإنسانية » « بشارة الميلاد )١( ٠‏ »› « الصعود» 
و رموز دينية ‏ ليست سوى قالب ليلاد جديد للإنسانية . ووراء ذلك نزعة 
إنسانية تدعو لثورة من نوع جديد » ثورة ذات نزعة إنسانية عالمية . وقد مر مرحلة 
التعبارية « بریشت » فی أشعاره » و کذا « وبروفیل (۲) ۲ . وئ أشعار ھؤلاء - حيعا- 
تصوير لمعاناة الإنسانية هذا البعث وآلامه > ثم عناء مواجهة التغير الثورى لإقرار الزعة 
الإنسانية . وقد انجهت هذه الزعة ‏ فيا بعد - إما اتجاها إشتر اكيبا قوميا » وإما للحملة 
على مفاسد الطبقة الرجوازية » وفما جميعا يتراءى طابع الأمل » ولكن من وراء 
أكداس من العقبات الى تمثل محاض الإنسانية » حى لقد انى الأمر ہؤلاء الشبان من 
هذه المدرسة إلى نوع من اليأس الذى يواجهونه فى استبسال لتو كيد الذات » وقد غلبت 
نز عم الغنائية حى فى المسرحيات (۳) . 

وعلى الرغم من اندثار هذا المذهب ٠‏ قد ترك فى الشعر الخئائى العا مى آثارا بوسائله 
الإ محائية ونزعته الإنسانية الدينية . ویراءی هذا الأثر فى کشر من أشعار ت . س + 
إليوت . 

ومن أمثلة تأثر هذا المذهب - فى شعرنا العرنى الحديث ‏ قصيدة الأستاذ خليل 
حاوی › وعلوانما ؛ « لعازر عام )٤( ۱۹١۲‏ » - وعنوان القصيدة نفسه دليل على أن 
الشاعر يقصد بعث لعازر آنحر - غير لعازر المسيح ‏ عام ۱۹٦۲‏ . وى القصيدة 


. ميلاد المسيح › رمزا البحث‎ )١( 

Werfel (Y) 

( فرح و و ا 

)٤(‏ جلة الآداب البيروتية » یوتیه ٠۹٩۲‏ - ولمازر ( پفتح اللام ) آخ رع ومارتا فی الا جل › بعثه 
عینی بعد الوت مل سوال آخت ( انجیل يوحنا) ,. 


n EV — 


وسائل إبحاء رمزية » سيريا لية ( فى جاور الوعى مع اللاوعى ) › وتعبرية من حي 
التطلع للبعث الحديد . 


۰ 


وهذه القصيدة قسأن › القسم الأول :لعازر بيدو طبب النفس بالموت ۽ عاف 
من البعث < Ul‏ فيه من صعاب ومن مواجهة تبعات الحياة الحديدة > والقسم الثائی 
تصف زوجة لعازر حاله بعد بعثه » وتوازن بين حالتيه بعد البعث وقبله . 


وى مطلع القصيدة سرعان ما نفهم أن لعازر عام ۱۹۹۲ ليس ميت موتا حقيقياً » 
بل هو ميت وسط أموات من جيله » فقره هذا الوجود » وكفنه نثارات ذرات 
الشمس الحمراء » وهو قرير موت غير شاعر عسثولية وجوده الحقينى : 

« عمق الحفرة »› يا حقار » عمقها 
٠‏ پر مى حلف مدار الشمس 

ليلا من رماد » (۱) 

وبقايا بجمة مدفونة حلف الجدار › 
ومن دولاب نار . 

ترابا أحمرا حيا طرى . 


¥ % 
ثم يلعفت على اميت بعنف بربرى .. { 


على أن لعازر - بعد ذلك - شى تبعات البعث » واستجابة المسيح لرجاء أخه 
أن بعثه » لأنه - على قلقه الضليل فى موته - ماف ما يكلفه البعث من مشقة : 


« صلوات البعث يتلوها صديى الناصرى 
آتری تبعث ميتا » حجر ته شوة الوت ؟ 


(۱) أی بقایا آمل حبیس مطمور ى حياة هى موت . 


ERS 


تری هل تستطیع ؟ 

أتری تنفض عى عمات من ركام 

المت ف قرى المنيع ! 

رحمة ملعونة أوجع من حمى الربيع )١(‏ » . 

وسر رهبته هذه آنه وسط أموات » یرید آن یظل یستمریء حياہم ۽ فها هو ذا 

جتحدث عن دعاء صديقه الناصری أن يبعث : 

« كيف ميينى لرضى خاطر الأحت الزينة . 

Ty 

حمى الرعب والرؤيا اللعينة ؟ 

م یزل ما کان من قبل وکان » 

م بزل ما کان . برق یتلوی 

فوق رأسى » أفعوان » 

شارع تعر ه الخول 

وقطعان الكهوف العتمة 

الجماهر الى يعلكها دولاب نار »› 

ووت الثار ى اة 

والعتمة تنحل لنار » 

ويعلل لعاذر هذه الرعدة من البعث » بأنه سيصر غريباً ى الجحماهر الميتة ‏ فهاهى 

خا ینوء بعبه رسالته : 

« كنت ميتا بارداً يعبر أسواق المدينة . 

الخناھر ای بملکها درلاب ار.: 

من أنا حى أرد النار عنما والدوار ؟ 

عمق الحفرة ياحفار » عمقها لقاع لا قرار ؟ » 


. قار سا بمطلع : الأرض الراب » قصيدة ت . س . اليوت‎ )١( 


£4 — 
وف القس الثانی من هذه ال لقصيدة نرى زوج لعازر تتحدت عن حاله بعد أسبوع 
من بعثه . ونعتقد أن امرأة لعازر هنا رمز للحياة . فقد کان لعازر غريبا عا ى حياته 
الأول الى ھی موت » ھا تقول هی : 


و کان ظلا آسو دا يغفو 
عل مرآة صدر 
زورقا میتا 


على زوبعة من وهج دى وشعرى 
کان ف عينيه ليل الحفرة الطيى یدوی وکوج 
ek E aS‏ 
وعلى تلك الحال من الوجود کانت زوجته تنکره کأنه نمر یفترسا ویددها : 
« نمر یلسعه الجوع فبرعی ویج 
یلتقیی علفا ی دربه › 
أنى غريبة : 
بتشہی وجعی 
يشيع من رعې نیوبه 
کنت اسر حم عینیه 
وعار العرى فى وجهى 
کی امرآة عریت جسمی لغریب » 
ولكن لعازر - بعد بعثه - ليس مبهجا » فهو الآن حى › تعروه كابة المسئولية 
الى يعانہا ويواجهها » فعقب الأبيات السابقة بقول الشاعر على لسان امرأة لعازر : 
ولماذا عاد من حفرته ميتا كيب 
عبر عرق يعزف الكريت والحقد الرهيب ؟ ٠‏ 
وهدا حقد على المفاسد » مفاسد الحياة من حوله » فهو حقد خصب غر سل » 
قد آعمر : 


4۹س 


جارنی یا جارٹی 

ل سال کیف عاد 

حجر الدار تغى 

وتغى عتبات الدار واللحمر 
تغی ی الجرار 

وستار الحزن حخضر 

يمو الخار » تلم الطيوب 

يبع المرج ونمتد دروب ٠‏ 

عاد لى من غربة الموت الحيب » 


ولکن یظل ٹیء من أسی فى نفس هذه المرآة » فهى تتعرف زوجها الآن › بعد 
آن کان غریبا عا » على حین لا تفهم سر کابته فی بعثه بعد موت » وهکذا م هذه 
القصيدة » باسرجاع باطى يعمق المعانى السابقة : 


« كنت اسرحم عينيه وعار العرى 

ف وجھی 

کانی امرأة عریت وجھی لغریب 

ولاذا عاد من حفرته میتا كثيب 

غبر عرق يزف الکريت 

والحقد الرهیب ؟ ` 

ولعل بقايا اموت ف نفس لعازر قصور فى مواجهته المعاناة » وقصور فى فهم 

هجة التضحية . وى مزج هذه المشاعر المعقدة قوة إحاء ننتفل منها فى غالات 
ومستوبات شعورية ولا شعورية خصبة الصوير . ا 


اس 


الوجوديون : ونرى - تتمة للمذاهب الأدبية - أن نذكر موجزا لدراسة 
الوجودين لظاهر ة الصورة وصلاما بالأدب والشعر عندهم 2 


واللعاصة الأولى للصورة عند الوجوديين أن الصورة « عمل تركيى يضم - 
العناصر المثلة للشىء - نوعاً من المعرفة محددة محدود الجس () ٩‏ : وذلك ٤‏ 
إذا تمغلت الكرسى الحاص بی ئى خحبالى حمن يغيب عنى هذا الكرسى » وهذه الصورة 
طبعاً ليست هى الكرسى المارجى > ولكنها نوع من الوعی بجزثيات يركب من 
محموعها ما يدل فى الحال وف دائرة الحس - على الشىء موضوع الصورة . 
وهذه الدلالة تتمثل فى العلاقة بير بين الوعى والصورة . فحن أعى صورة على مثلا 
لیس موضوع الوعى هو الصورة » ولكن موضوعة هو على" نه > فدار الاتتباه 

فى الصورة موضوع' مادى › وليس صورة هذا ا مو ضوع . فليست الصورة إلا علاقة 
الى ء ودلالته الصوریة نی الوعی ‏ « وخطاً جسم آن نخلط بین هذا الوعى والثى ء 
المادى اللارجى » لأن الوعى الذى موضوعه الصورة متحرك ينقظم ويدوم أو تى : 
فی حن آن الٹىء ء المادى موضوع الصورة قد يظل أثناء ذلك هو هو لا يتغبر ‏ . 


واللحاصة الثانية » أن الصورة تتمثل للوعى مباشرة › على النقيص من الإدراك 
الذى بتكون فى بطء TS‏ 
في معرفة وجوهه وأضلاعه وزوایاه وعلاقته ما سواه من أشکال ۰ ولکی إذا 
وعيته عن طريق الصورة : فإنه يتمشل فى الوعى مرة واحدة بصفاته الحارجية » دون 
نظر إل علاقاته ما سواه » ودون استقصاء ء فی جلاء هذه الصفات > « فالصورة الى 
أتصورها باللحيال لا تتعلم . بل تبدو كنا هى منذ ظهورها » . ويقتصر المرء ف تصوره 
إياها على الصفات الى ممه منها (۲) . : 


فالإدراك عمق نى الوقوف على ماهية الأشياء » ولكن الصورة ف اللحيال قد تهمنا 
أكثر من الإدراك » لأنما قد تكون أقوى وأغى من جهة اقتصار المتخيل على ما مه 
من موضوعها (۳) . 


(۱) أنظر : 9-11 J. P. Sarte ; L'Imaginaire, Paris 1949 P.‏ 
(۲) نفس المرجع ص ۹ 
(۴) تفس المرجع ص ۲۰ ۲۲ . 


E 


والحاصة اللالثة » أن الصورة تستتبع حا أن يكون موضوعها فى حكم المعدوم › 
على النقيض » من الإدراك الدى يفترض وجود موضوعه . وذلك أتى _ حن أتيل 
عليا فى صورة له ف سفره أو نى قراءته » أو على مقربة منى أصافحه . . . - فهذه 
الصورة عمل إنجاى تركيى من جزئيات كثرة تخص عليا » أقوم ها » وتستلزم أن 
أك اه نعل وضما خاصا فى له غانا أو اضرا أو عل صفة من القغات > 
ولکہا تستلزم ‏ فی نفس الوقت - انی لا أُری علیا لا من قريب ولا من بعید › 
وآنى لا أستطيع أن أصافحه علا . فالصورة › إذن » تستلزم إلغاء موضوغها › لأنه 
لاہد أن یون غائباً عن الحس » معدوماً » أو موجوداً فى مكان آنحر . وعلى أية حال 
هو غير موجود حالا لأنه غر حاضر . وى هذا يكون كا عدوم حقيقة أو حكاً . 
فإذا قلت » « نى خيالى صورة على > وقد أستتبع ذلك قطعاً أنى لا أرى عليا نفسه . 
فإذا أثرت غيالى صورة على » وقد مات ٠‏ اصطدمت - فى نفس الوقت الذى 
فقت له عل الضورة > ودورت اج إل ادال د بون لمق جات غلاق 
عداد المالكن _ وهذا الشعور جزء من الصورة › وهو النتيجة المباشرة لا تستتبعه 


ال اوو المادى يظهر ى حكم المعدوم . 


حا عكن أن نتأثر » أو نتصرف › ننيجة للصورة اللحيالية »> كا لو كان موضوعها 
حاضرا أمامنا » أو كا ندركه » ولكن هذا السلوك موقوت باللاحظات الى نتناسي 
فا ما تنتجه الصورة )١(‏ . 


ومن أجل هذا كان عالم الصور عالا لا محدث فيه شىء : فلى أن أنخيل ‏ ها 
أشاء _ صورة الشجرة وقد أصبحت شجرة برتقال كاسية بزهرها أو تمرها › 
أو آن أجری نی خیالى حصانا فى سباق » فلن ينتج عن هذا أدنى تغر نى علاقة الوعى 
اللحيالى عوضوع الصورة الحارجى (۲) . 

ورابع هذه اللحصائص للصورة هو التلقائية : ذلك أن الإدراك يبدو أقرب 
إلى السلبية » أما الحيال فإنه وعى تلقالى بنتج الصورة ومحتفظ ا . وكأنه يقوم هذه 
التلقائية الإمجابية فى وجه الشى ء الذى ليس حاضرآ أو فى حكم المعدوم » وهو المتخيل › 


(۱) نفس المرجم ۲۲ - ٠٣‏ . 
(۲) نفس المرجم س ۲۲ . 


۳ا 


كا رأينا فى اللحاصة السابقة ) » و « الوعى اللحيالى ‏ من أجل ذلك - لا يظهر 
كأنه قطعة من حشب تطفو وسط الموج › بل هو موجة وسط الموج » . والحيال 
أو الوعى بالصورة على هذا النحو ليس سلبياً » ميتا » ولكنه نتاج مقصود لا يسبق 
موضوعه المادی » و[عا يتحقق به ومعه (۱) . 


والعمل الفى كله ماله اللحيال . أى ما مادته وموضوعه من الطبيعة » ولكن 
ا ق و 
الصورة الليالية بعواطف تسبقها أو تكون وليدة ها . فإذا آئرت فى خيالى صورة 
, على الصديق فى موقف له أمس » فإن ذلك من شأنه أن يذ كى عاطفة الحب له »› 
فقد أتخيل الموقف فينبعٹ الحنان » وقد يكون الحنان نفسه سبباً فى إثارة الموقف > 
ولكن ى كلتا الحالتعن هناك فرق بين العاطفة تجاه الواقع حبن تولت فى نفسى واقعاً 
وأا معه هو أمس » وبين العاطفة نفسها تجاه الموقف نفسه فى تخيلى له الآن . في الحالة 
الأول الراقعة كانت العاطفة نتيجة + على حن هو ف اللاك افائية سب لبعث 
الموقف أو مصاحبة لخيله » وهى ف الحال الأول بشر ها غری ٠‏ وأنا فا أقرب إلى 
السلبية » على حن هى ف الحالة الانية إرادية ذاتية > وش الحالة الأولى كانت العاطفة 
صدی المواقع »> تستمد منه قوما » وفما حينذالك عنصر المغاجأة والتحقق > على حين 
هى فى الالة اانية مثارة وقفت عند حد معين » تحتاج لقوة الميال كى تجيا . وهلا 
الحیال يتخ مادته من الواقع » ولکنه فی ن نفس الوقت يلغیه » ى يعده غير حاضر 
ر( کا سبق أن بينا ) . ومن هنا کان مف المحب ونفاذ صبره ی انتظار رسائل 
حبیبته ( تی لو لم یوجد سب بدعوه إلى القلق علا ) » لأنه فى حاجة إلى ما يؤكد 
له الواقع حبن يلجأ إلى خياله . وعواطفه فى عملية الحيال تتخذ مادتما من الواقع › 
وتشتند من هذا لاو أقع قع المتخيل كل ما ها من قوة (۲) . 

ولوحة الفنان كذنك عمل خيالى : لأن الألوان والأصباغ - فى اللوحة ‏ مادة 
لا وزن هما ق ذانما إلا عقدار ما تشف عن ضورة مستمدة - عن طريق الحيال ‏ 

من الواقم > فى أجزانُما التةرقة فى الطبيعة » ولكنها منخيلة فى محموعها . والرسام 
ف رمم لوحته لا يسلك xا‏ يتصرف ف الواقع جاه محقيق فكرة أو تغذية 


(۱) ص ۲۹ › ۲۷ من نفس المرجع . 
(۲) نفس المرجع ص ۱۸۰ - ۱۸۷ . 


— ا٤‎ 


عاطفة أو التصرف ف أمر . بل ولا يقصد إلى تحقيق فكر ته واقعياً بتصويرها › وإغا 
بقصد إلى جعل الصورة نى لوحته موضوعية بتصويرها فنا » بعد أن كانت ذاتية 
قبل التصوير . وحن لا نفهم هذه الصورة إلا بتخيلنا لموذجها فى الطبيعة . ولكن 
عملية الحيال تلغى الطبيعة بو صفها أمرآً حاضرا » إذن نحن نقومها من خلال ما نقخيل . 
آى من خلال ما يعكس صور با . وى هذا التخيل للأمور الواقعية بنحصر كل الجمال 
الذى فى الصورة بوصفها عحموعة وسائل مادية تشف عن عملية تركيبية للصورة 
الحيالية )١(‏ 


وكذلاك الشأن نى الشعر والقصة والمسرحية إذ يلجا المۇلف ‏ فبا بجيعها ‏ 
إلى تأليف موضوع خيالى ( فى معنى اللبيال السابق شرحه ) - من خلال باذج كلامية 
تشف عنه » وى هذا القوذج الكلاى ينحصر كل الجمال الذى يكتسبه الموضوع › 
وذلك شبيه كل الشبه عا يفعل الممثل « حن يقوم بدور « هاملت » »> فإنه يتتخذ من 
نفسه » ومن جسمه كله » نموذجا هذا الشخص اللحالى (۲) » . والفنان - بعامة - 
يشبه المتأمل فى العمل الفى فى أنه ليس بسبيل سلوك تحقيق وعمل » ولكنه بسبيل 
سلوك تخيل لما يشف عنه العمل الفى من نموذج . وهذا النوع من السلوك فى الفن 
هو الذى يشرح ما نشعر به من صعوبة كبرة فى الانتقال من عالم الموسيى أو المسرح 
إلى مشاغل اللحياة اليوهية » لأنه انتقال من عام الحيال لعالم الواقع . يشبه انتقال الال 
إلى اليقظة . 


وينتج عا سبق أن الجمال مقصور على عالم اللحيال ٤‏ ون الواقع لا مال فيه . 
فالأشياء فى واقعها تدعو المرء إلى انخاذ مسلك على » وجهاً لوجه أمام الوجود وما فيه 
من كثافة وثقل وامتداد . وما يشر ف النفس من جهد» أو يتأثر من ضيق وغثيان. 
وأما مسلك الإنسان تجاه الليال فهو التأمل نى صورة العالم للقضاء على هذا العالم فى 
واقعه » إذ أنه غير حاضر واقعياً أمام المرء فى تخيله > على حو ما ذکرنا من قبل ف 
خحصائص الصورة المحيالية (۳) . 


(۱) المر جع السابی ص ۲۳۹ - ۲٤۲‏ . 
(۲) نفس امرجم ص ۲٤۲‏ . 
(۳) المر جع السابق ص ۲۲4 - ۲٤١‏ . 


0 


« وملا كان من الحمق الللط بين الحلق والجمال . إفيتفرض قم الجر أن 
يكون الإنسان وجهاً لوجه أمام الأشياء » ولبدف هذه القى إلى صورة من السلوك فى 
صم الواقع » وهى خاضعة - أولا - للا فى الوجود من حمق أو جهد . فالقول 
باتخاذ مسلك جمالى تجاه الواقع هو اللعاط التام بن ما هو واقعى وما هو خيالى . على أنه 
قد محدث أننا نسلك مسلك التأمل الجمالى تجاه الأحداث أو الأشياء الواقعية . وف 
هذه الحالة پستطیم کل آمریء ن یشهد نی نفسه نوع من النكوص آمام الى ء الذى 
هو موضوع تأمله . حيث ينزلق هذا الشىء نفسه فى منطقة العدم » ذلك أنه - منذ 
لحظة التأمل الجمالى لشىء واقعمى - لا يكون هذا الشىء الجمالى موضوع إدراك › 
إذ تقتصر وظيفته على إثارة التأمل » فيكون عثابة نموذج لذات نفسه » أى يكون 
٠‏ صورة غر واقعية لا يبدو من خلال وجود الثىء ا ماثل أمامنا . ومعكن آن تكون 
هذه الصررة غر الواقعية ليست شيا سوى الشىء الادى الواقعى نفسه إذا اتخذنا 
حياله مسلك الحيدة والتخيل »> كا إذا تأمل المرء امرأة جحيلة » أو تأمل تأملا جمالياً 
سقوط المصارعن فى ملعب صراع الشران » وعكن أن تكون هذه الصورة كذلك 
وقوفاً على معالم ناقصة غر محددة لا يكون من خلال ما هو كائن . كا إذا وقف 
الفنان على ما عکن أن یکون من انسجام بین لونین قویین رآضا ی بقعتين على حاثط : 
ونی کل ھهذہ الحالات تبدو للمتأمل تأملا حاعياً صورة الشیء كأنہا خلف الثىء 
الواقعى موضوع التأمل » عيث بصبح هذا الشى ء فى الرأة يقضی على ما عند المرء 
من رغبة فما » إذ لا نستطيع أن نقف منها التفعى تجاه ذلك الشىء . وفى هذا المعى 
مكن أن يقال : الجحمال المغرط فى المرأة يقفى على ما عند المرء من رغبة غا »> 
إذ لا نستطيع أن نقف منها موقت جمالياً حيث تظهر هى نفا فى مظهر غبر واقي 
هو مثار إعجابنا ما » ثم ف الوقت نفسه نسلك منها مسلكا تفعياً ماديا » و ذلك بالرغبة 
ئی حو زا حسيا . فلأجل اشاما علينا أن ننسى آنا حيلة » لأن الاشتهاء نويع من 
غوص المرء ف صمم الوجود (ا) ٩‏ . 


ونما سبق من كلام سارتر نستطيع أن نستنتج اعتبارات الصورة الأدبية الى هى 
وليدة الحسال ¢ کا یراها الوجوديونك : 


)١(‏ هذه العبارات كلها لسارتر فى تام كلامه عن طبيعة الصسورة فى الفن كله و منه الأدت ¢ ارجح 
لابق ص ۲٤٣۹ = ۲٤٥١‏ » قار ہا بفلسقة کانت نی امال ص ۲۷۹ - ۲۸۲ من هذا الكتاب . 


س اس 


فالصورة قد يتسع نطاقها فتشمل العمل الأدنى كله » قصة كان أم مسرحية 
أم قصيدة » كا تطلق الصورة أيضا على جزئيات العمل الأدبى الى تۇلف وحدته . 
والصورة » فى كلتا الحالتن . ها تموذجها الحارجى الذى هو مصدر دلالما . والصورة 
الحزثية فى الأدب تؤلف وحدة هى الصورة الكلية . وهذه الصورة الكلية جديدة 
كل الجحدة ق الفن » لأنها لا وجود ما فى محموعها فى الطبيعة » لأن الفن لا ينقل 
الطبيعة كا هى 1 


والصورة الحرئية فى الشعر والأدب بعامة . كالألوان واللحطوط فى الرسم ها 
مادیما وكثافتها ووضعها الحاص ہا فى حموع العمل الد › فهى أشیاء فى ذاتما , 
وشن کل سيت وا ف أا ري فل من عو رة تة اي 
,هى مدلوله الطبيعى . وتأمل القارىء فنياً فما يقرأ هو مثار هذه الصورة الى قصد 
المؤلف إلى تصويرها بوسائله المادية من ألفاظ اتخذها مثابة الألوان والرسوم ۰ على 
أن المدلول الأدى ‏ وهو ما اتخذت الصورة الأدبية نموذجاً له جدید کل الحدة 
ى الطبيعة » لأنه ليس مرد تصوير ها )١(‏ . 


م إن الصور الأدبية - كلية أو جزئية كما سبق - مصدرها الليال » وهو وحده 
محال الحمال . ومسللك المرء فيه حتلف عن مسلكه الواقعى أمام الأشياء فى الوجود . 
وکل ما جر فى عالم الليال لا عس الحقيقة فى جوهرها الواقعى التفعى الذى هو غير 
یل فی طبیعته . وهنا بلتی « سارتر » بکانت فی التفریق بین الحمال ل والتفع » وبين 
الجمال والعر ٠‏ أو اعلق ٠‏ ولكن هذا الرأى من جانب « سارتر » ليس إلا عرد 
لطبيعة العمل الأدى من الوجهة النظربة (۲) . 


غر أن المتعة الحمالية عند « سارتر » والوجودين - متعة حقيقية » ولا بمكن. 
آن تکتنی بنفسها › »> لأنبا تتطلب فهم موضوعها الحمالى الذى اتخذت الصورة الأدبية 
نموذجاً له » لیتراءعى من خلاا . وهذا الفهم يستلزم نوعاً من وعى المضمون › 
إذ لا عكن أن يكون المضمون محرداً من كل معنى » وإلا م تعد الصورة الأدبية مر آة 


(۱) المر جع السابق ص ۲١۲ - ۲٤١١‏ - وف هذه النظرة تلاق سارتر مع أرسطو نى أن احا كاة ليست د 
مجر د تقليد الطبيعة » أنظر ص ٤١‏ وما يلما من هذا الكتاب . 


(۲) وهذه آیضا هی نظرة « کانت ۾ فی حثه فی:السسال › آنظر ص ۲۷۷ ۲۸۲ من هدا الكتاب . 


۷ 


لموذج (۱) . وهذا المضتمون محتلف تبعاً لجنس العمل الفى . وتبعاً ذا الاخحتلاف > 
مجعله د سارتر » ملتزما أو غر ملتزم » كا سنشرح فى قضية البزام الشاعر فى هذا 
الفصل » وی هذا کله عختلف و سارتر » عن ١‏ كانت » اختلافاً جوهرياً . 


ونقف الآن ‏ بعد هذا العرض الموجز للصورة الأدبية فى محتلف المذاهب 
الأدبية - لأرى ما يطلب فى الصورة نى الشعر على حسب ما يؤحذ من هذه المذاهب 
حلة ما هو مشترك بيا » ولنعرف مبلغ ما أفدنا من هذا الراث العالمى الفى الحاص 
بالصورة الأدبية فى توجيه نقدنا وشعرنا الحديث . وفى ضوء ما قدمنا تهتدى إلى 
النتائج الاتية 


أولا : الوسيلة الفنية ال جوهرية لنقل التجربة هى الصورة . فى معناها ا لجزلى والكال. 
فا التجربة الشعرية كلها إلا صورة كبرة ذات أجزاء هى بدورها صورة جز ية 
تقوم من الصورة الكلية مقام الم ادث الجزثية من الحدث الأساسى فى المسرحية 
والقصة (۲) . وإذن فالصورة جزء من النجربة › وجب أن تتآزر مع الأجزاء الأحرى 
فى نقل النجربة نقلا صادقا فنباً وواقعياً (۳) » وهذا قدر مشترك بين المذاهب 
الأدبية الحديثة . ٤‏ 


وطمذا كان محموداً أن تمثل الصورة - حسيا ‏ فكرة أو عاطفة » ولو كان 
هذا المثيل لأحاسيس تجريدية > كا رأينا ف الرمزية مثلا . 


وما يضعف الصورة » إذن » أن تكو ن برهانية عقلية »> لأن الاحتجاج أقرب 
إلى التجريد من النصوير الحسى الذى هو من طبيعة الشعر » م إن الاحنجاج تصرح 
لا إغاء فيه »> والتصريح يقضى على الإحاء الذى هو خاصة من خحصائص التعبر 
الفى )٤(‏ . 


(۱) مرجع سارتر السابق ص ۲٣۱‏ . م ص ۸ہ وما یلیہا من تر جتنا لكتاب « ما الادب ؟ » ۾ لسارتر 

(۲) آذکر ما قلناه من نتائج دراسة سار تر للخیال ص ٠+۲ - ٤۳۹‏ »> و كاك دراسة الرومانتيكيين 
للصورة صفحات ٤4۹4 - ٤٩۰‏ من هذا الكتاب . 

(۳) لصدق التجر بة فليا و واقعيا آنظر صغحات ۲۰۹ - ۲٠‏ من هذا الكتاب ُه الحاعة , 

. وما يليا من هذا الكتاب‎ ۳۹٩ آنظر سفحات ہم = ۳۹۴۳ مم ص‎ ) ١ 


( م - النقد الآدى الحديث ) 


ا 
تقاليدهما » فقد كان الشعر العرلى القدم »› والنقد كذلك » عفلان كثرآ ذه الصور 
العقلية الى تساق للاحتجاج » صادقا كان كا ى قول المتنى : 

فا التأنيٹ لام الشمس عيب ولا الشذكر فخر للهلال )١(‏ 


أم وميا غر صادق » كما نى صور الاحتجاج الوهمية الى كانوا يدخلونما 
تحت التضيّل » وهى فى الحقيقة ضارة بصدق التجربة واقعياً وفيا ء لأنها تدل على 
أن الشاعر يتناول مظاهر الأشياء وعوه ف تصويرها . كا فى قول البحرى محتج 
وبیاض البازى أصدق حسنا إن تأملت من سواد الغراب 
وقول أ نمام : 
لا تنكرى عطل الكرم من الغى فالسيل حرب للمكان العالى (۲) 
وذا قل احتفال الشعر العرلی الحديث ذه الصورة الى تظھر فما التو ليدات 
العقلية الجافة » أو الوهمية,الباطلة . ومثاها فى الشعر الحديث - على قلا - ما محضرلى 
من شعر مصطي صادق الرافعى » وهو ف الاحتجاج العقَلى الصادق : 
أعير حياتك خوضا كالىائضين وعوما 
ولست وحدك مته تروم ما شت روما 
ھی المقادير ‏ مہا قوم تارب قوما 
وللا تناوم ف الو ت سو ف ك وها 


(۱) انر ص ۲۱۰ - ۲۱۱ ن هذا الكتاب . 
(۲) آنظر لمذه الشواهد و تعليق عبد القاهر علہا وتعقیبنا عل دلك ص ۲۰۷ - ۳٠۲‏ من هدا الكتاب . 


£1۹ 


. على أن صور الاحتجاج الصادقة قد تملح إذا شفت عن الجانب الفكرى النفسى 
العميق » فدلت على شعور ومسلا فلسفى تجاه الحياة كا هى » وذلك كقول 
الأستاذ العقاد فى ديوانه : وحى الأربعين : 

قال : قوم . زينة الدنيا خداع قلت : حر . بالذى نشترى نبيع 


وتحسن صور الاحتجاج كذلك إذا كانت دلالما الفكرية مبنية على تصور 
الشعور عن طريق التقابل بين حالة وحالة » كا فى قول إيلا أى ماضى ف قصيدته 
الشهرة : « كن عميلا تر ى الوجود يلا » : 


أد کت کنھها طيور الرواى فن العار أن تظل جهولا 

تتغنى والصقر قد ملك ال سو علہا > والصائدون السييلا 

تتغى ومرها بعض عام : او تبکی وقد تعيش طویلا ؟ 

فهذا التصوير - الذى يصور فيه الشاعر حال المتشاثم وبقابل بيا وبين حال 
الطيور الشادية - لا يقصد من ورائه إلى أن هذه الطيور حا أدركت كنهها ٠‏ وإنا 
يرى أن الإنسان يضل طريق السعادة إذا اعتمد على تفكر ه الدام فيا يكون فى مستقبله 
أو فى عاقبة مره » على حن تصل تلك الطيور إلى سعادما عن طريتق اعمادها على 
فطر مما السليمة الى لم يفسدها هذا التفکر › ویوحی هذا التصوير إلى المرء بإمكان 
رجوعه إلى فطرته کالطیور › فیتغافل عا يتهدده من أخحطار يتناساها مؤقتاً > ليتعم 
اة ما يتير له ام ٤‏ فلا خض ماما عا کان أو عا بكرن . فالشاعر - إذن 
یوحی فی هذا التصوير بان اارجوع إلى الفطر ة والعاطفة قد يكون أجدى عاقبة من 
الاعماد على العقل والتفكر وحدها . وهذه فكرة فلسفية طالما شغلت الفكرين 
وشعراء الإسانية . وهى الى دف إلما الشاعر من وراء حجته » على أن هذه 
الحجة مسوقة فى صور شعرية ٠‏ ففها ماء ورونق »> ہما تخلصت من جفاف المنطق 
واھ ون أن شاق الضدی. 

ثانا : على الرغم من أن صور الشعر وظيمتها المثيل الحسى للتجربة الشعرية 


الكلية > ولماتشتمل عایه من عتلف الإحساسات وا عو املف والأفكار از تة 
فإنه لا يصح حال ااو قوف عند التشايه ال بن الاشياء یں مر یات أو مسمه عات 


س ۹س 


أو غبرها دون ربط «لتشابه بالشعور المسيطر على الشاعر فى نقل مجر بته . وكلما كانت 
الضررة أكر أرقاطا بلك الشعرز كانت أقرئى ضدةا وأعل. فا .وعدا كان 
ما يضعف الأصالة اقتصار الشاعر - نى تصويره شعوره - على حدود الصور المبتذلة 
الى تقف علا الحواس حيعاً » والى هى صور تقليدية > وذلك كتشبيه › اللحد 
بالتفاح أو بالورد مثلا . ولعل عبد القاهر الحرجای قد تلبه إلى شىء من ذلك حن 
استحسن نى الصورة ظهورها من غر معدا واجتلاما من النيق البعيد )١(‏ . 


ولكن أشد ما يضعف الصورة فنيا هو أن يقف يقف ما الشاعر عند حدود الحس 
a‏ 
الحسى وهر الشعور والفكرة فى الموقف »› فثلا قول ابن المع فى وصف هلال 
الفطر عقب رمغنان , 


أنظر إليه كزورق من فضة قد أثقلته حولة من عنبر (۲) 
لا ينقل إلينا شعوراً صادقاً مجمال الملال وروعته › لأن الشاعر محث عن نظر 
کی اا وراو وتآ فل هدا رر عددا فکرة EY TR‏ 


)١(‏ على أن عبد القاهر يقسم الصو ر فى التشبيه إلى ما هى ظاهرة صرعة لا تحتاج إلى تأويل » مثل تشبيه 
الثىء بالثىء شكلا » كتشبيه الورد باللد والشعر بالليل والوجه بالہار » مم إلى ما يكون الشبه فيه حصلا 
بضرب من التأول » وهو ما فيه حجة عقلية » كقولحم حجة كالشس . ويستحس عبد القاهر اللو ع الثافى 
وهو ما فيه تأول ؛ یعود م فیقرر أن الشیعن کلسا کانا حلفین فى انس کان التصیه بیہما فى رأيه أرق 
نيا » فهو لا يربط م بين الصورة والشعور أو الفكرق » وبثاء على تقسيمه تحن مفلا هذه الاستعارات أ ٠‏ 
قول ایی نواس 

تبکی فتذرى الدر من نرجس ونلطم الورد يعناب 

آن الدر والثر جس والورد والعناب للدموع والعيون والمحدود والأنامل لا يقصد ف التشبيه ,ها سوى 
الشكل » وألا صلة لما بعصوير عاطفة الزن المسوقة اطلاقا ؛ فعد القاهر يبى أستحسانه على الندرة وبعد ما بين 
جنسی المشبه به والشبه]» مهما يكن موقع الصورة بعد ذاك من الفكرة والشعور ؛ فيستحسن مثل قول الشاع . 

کان عيون الار جس الفض حوطا مداهن در حشوهن قير 

وإذن ففرق كبير بين كلام عبد القاهر وتقساته وما بسحن بسبيل شرحه من مماصد الصورة ى الشحر 
الحديث ( آنظر : عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » مطعة الاستقامة بالقاهر ق )۱۳۹۷ ۵ = ۱١٤۸‏ م 
ص ۱۰۰ ¬ ۱۰۳ ۱۰۸ - ۱٤۷ - ۱٤۷‏ ) قارنه ما سقناه من قبل من استحسان عبد القاهر للتسثيل و هو 
التشبيه الذى مثل المعى به حى كأن الفكر ة فيه ماثلة الميون » وقد تأثر عبد القاهر نى المعى الأخير بأر سطو ( ص 
۱۸ وهامشہا من هذا الکتاب ) . 

(۲) دیوان ابن المعز » طبعة یروت ۱۳۴۳۲« ص ٠٠۴‏ , 


س 


النشبيه دلالة نفسية على رغبته فى المرب من عام الواقع > أو دلالة على بيلة ارف 
الى آلفها ابن المعرز » ولكن هذه الدلالة التفسية لا شعورية › ولا صلة ها بالمنظر 
الطبيعى الذى يقصد ابن المعنز إلى تصويره . ونظره - فيا نرى - قول ابن الحطع : 
وقد لاح ف الصبح الريا كما ترى كعنقود ملاحية حن نورا 
وكذا قول شاعر انحر يصور دواثر الاء فى غدران حديقة : 
کا ی قرا :اج ف و 


وما إلى ذلك من الصور الی لا یراعی فہا سوی الشکل الظاهر ی لا تتجاوزه . 
ولعل أول من نبه إلى ذلك فى نقدنا العرنى الحديث ‏ هو "لأستاذ العقاد فى الديوان › 
إذ يقول : ١‏ وذا كان كدك من التشبیه أن تذ کر شیا حر م تذ كر شيئن أو أشياء 
مثله نى الاحمرار › فا زدت على أن ذكرت أربعة أو خسة أشياء راء بدل شى 
واحد . ولكن التشبيه أن تطبع فى وجدان سامعك وفكرة صورة واضحة ما انط 
فی ذات نفسك » وما ابتدع التشبيه لرسم الأشكال والألوان محسوبة بذانہا کا تراها » 
وانما ابتدع لنقل الشعور ذه الأشكال والألوان من نفس إلى نفس . وبقوة الشعور 
وتيقظه واتساع مداه ونقاذه إل صمم الأثياء متاز الشاعر على سواه ولمذا لا لخبره 
کان کلامه مطرباً م ثرا . وكات افوس تواقة إلى سماعه واستيعابه » لأنه يزيد 
إبلحياة حياة « كا تزيد المرآة النور نورا ی وصفوة القول أن الحك الذى لا محخطىء 
نقد الشعر هو إرجاعه إلى مصدره . فإن كان لا يرجع إلى مصدر أعمق من الحواس 
فذللك شعر القشور والطلاء > وإن كانت تلمح وراء الحواس شعورآ حیاً ووجداتاً 
TT‏ 


المدرسة البارناسية الى : اة اة e‏ 
حد النجسمات لحرد الجمع بين صفات حسية ملموسة › وإعا نعى بتقدم الصور 


. ٠١۸ التص أنظر عبد القاهر الجر جا » المر جع السابق » ص‎ )١( 
ى فقرة وردت لاأستاذ العقاد فى و الدبوان ۾ الذى آلفه الأستاذ المقاد والمازنى » وأنظر : الد كتور‎ )۲( 


محمد ملدور : الشعر المصری بعد شوق › 1۹0٩‏ ص ۷-٥‏ . 
(۳) وهو اوضح ما یکون ی نقد ورد زور ٹ وکولیر دج آنظر ما ذکرناه فیما سبق ص 4۱۲ ٤۱۸۳‏ 
ن ما الاب 


۲ 


الجزئية التجسيمية لإبراز شعور أو فكرة فلسفية فى الصورة الكلية . أى الموضوع 
الذى بقدمه الشاعر » وهو ما عنينا من قبل بتوضيحه وضرب الأمثلة عليه )١(‏ . 


ثالث : الصورة لابد أن تتكون عضوية فى النجربة الشعرية »> كا يفهم ما سقناه 
من قبل من کلام « وردزورث ٩‏ و ٩‏ کولیردج ؛ (۲) » وکا پفهم من معنی وحلة 
القصيدة العضوية ف اذامب الأدبية بعامة جا شرحنا » ویقتضی ان : تۇدى کل 
صورة وظيفما فى داخحل التجربة الشعرية الى هى الصورة الكلية » وذلك بأن تكن 
الصور الجحزئية مسايرة للفكرة العامة أو الشعور العام فى القصيدة » وأن تشارك ى 
الحركة العامة للقصيدة حى تبلغ الذروة فى الغاء » م تنتهى إلى نتيجتها الطبيعية الى 
قلف وحدتما العضوية النامية الى تحدثنا عہا ومثلنا ما فیا سبق (۳) . وف الح 
` كانت الدعوة إلى الوحدة العضوية فى القصيدة منذ الرومانتيكيين )٤(‏ » وقد اتب 
الروماتنيكيين ل هذه الدعوة جميع المذاهب الى تلهم ۽ مع تنویع ی هذه الو ER‏ 
عند الرمزيين والسىرياليين ف انتقالاهم الجزئية فى داحل التجربة الكلية »> إذ كانوا 
ينتقلون فى صورهم المزثية أحياناً انتقالات نفسية مفاجئة » مع حر صهم ف ذلك على 
وحدة التجربة الشعرية ف المجموع : كا سبق أن أشرنا إلى ذللف عندما تحدثنا عن 
الوحدة العضوية فى القصيدة » وقد بنا كيف أن شعر نا الحديث قد بعد عن شعرنا 
القدم ذا الإدراك الوحدة ى التجربة العضوية » بفضل تأثر نا الحو د بشعر الغرب . 

رابع : نتيجة لمضوية الصورة جب ألا تضطرب الصورة الشعرية ٠‏ ويكون 
اضطراب الصورة الشعرية إذا تنافرت أجزاؤها تى داخلها » أو تنافت مع الفكر ة 
العامة أو الشعور السائد فى التجربة نفسها 


ولم يكن النقد العرلى القدم محفل بالوحدة العضوية ٠‏ ولا بوظيفة الصور العضوية 
ولم يكن الشاعر ذلك يلنى بالا إلى تضافر الصورة مم الفكرة العامة أو ور الذى 
دف لی تصو بر ه . وغالباً ما کانت الصور المر ئة مهو شة غر متالفة + گ یراد 
الصورة الكلية حتى لو اتحد موضوعها فى الشعر القدم . 
(۱) راجع ص ۲ - ۳۹4 من هذا اتاب , 
(۲) انار س ۳۸۸ - ۳۹۰ من هذا الكتاب . 
(۴) آنفار عی ۳٣۳ - ۲٣۹‏ من هذا الکتاب . 


RK. Hrav :La Formation de la Doctrine Classique, : اندر‎ )٤۱ 
P2. 217-249, 


~۳ 


وآحطر ما 7 تتعرض له الصورة الشعرية أن تلناقض بعضها مع بعض بالنسية اشكر ة 
الواحدة فى داحل القصيدة . أنظر إلى هذه الصو رة الإنسانية الى ير مها أبو العلاء 
فى قصيدة له ى هذين البيتن : 


ولو أنى حبيت الحلد فردا لا أحبيت بالحلمد انقراداً 
فلا هطلت على ولا بأرضى ساثب ليس تتظم البلادا 


م انظر كيف يصور الشاعر - فى نفس القصيدة - تجهم الدهر له وضيقه بالناس 
وتعاليه علہم » وأنه جاد فى الرحيل عنهم » تم أنه إذا نال ما بقصد إليه فى هذا الر حيل 
لم یبال ما محل بالبلاد الى رحل عنها من حصب أو جدب » وف تصوير المعى الخ 
يسوق هذه الصورة : 

وقد ثبت رج ی رکاب جعلت من الزماع له بدادآرا) 

إذ وطأتها قدمى سهيل للاسقیت سقيت خناصره العهادا 


ولا شلك أن الصورة فى البيتعن الأحرين تناق مع فكرته فى البيتن السابقن 
عليهما » وهذا التناى فى قصيدة واحدة (۲) : 


ونسوق مثالا آحر من الشعر القدم لكشاجم ( أبو الفتح محمود بن الحسين المتوق 
عام ۳٣١‏ م ) يصف روضا : 


وروض , عن صنيع الغيث راض مهارف الصديق عن الصديق 
إذا ما القطتر أسعده و تم له الصنعة فى الغبوق 
كأن الطل منترآ عليه بقايا الدمع لى الحد الوق 
کأن غصونه سقيت رحقا فاست ميس شراب الرحق 

يذكرنى بنفسجه بقايا صييغ اللطم فى الوجه الرقيق )١(‏ 


)١(‏ الزماع كسحاب و كتاب : المضاء ى الأمر والعزم عليه »> والبداد الرحل السرج ما يوضح تحته 
ليثبت على الفرس » وخناصرة : ب الط رهه اا رجز فا تسر واا دات ر ا 
شر وح سقعل الز ند بى العلاء ۾ » ج ۲ طبعة دار الكتب المسرية ص ٥۷١ >» £1١‏ - ۷۲ه). 

(۲) سبق أن رأيا أن قدامة ومن لف لغه من نقاد العرب القداى لا يرون ى هذا عيباً ء بل كان قداءة 
دراه دلياد عل مدرة الشاعر ص ۲٠۸‏ من هذا الكتاب , 

(۳) دیوان کشاجم حطوط بدار الکتب › ومطبوء ببیروت ۱۹٤۲۳‏ »> والنص فعقط مئقول عن : الد لحور 
- ویش الحندی ؛ الشعر ى ظل سيف الدو لة ص ۲٠١‏ م 


~4 


فلا شك أن صور الرضا والسعادة والطرب ولإنشاء لا تنه تتفق والصورتن اللن 
ذكرها الشاعر نى البيت اثالث والحامس من الأبيات الك كور ول شك أن 
الشاعر مدفوع نى تصويره بفكرة استقلال البيت كا ف النقد القدم وباستقلال الصور 
فى الأبيات بعضها عن بعضها الآحر › فهو لا يرجع إلى شعور صادق عام من ذات 
نفسه فى تجربته كى يسوق الصور متازرة لتصويرها ء م إن الشاعر كذلك بلحظ 
المشامة الحسية فى الصور »> كا هو واضح من الأبيات » غر عالیء پبیان ما ر اءی 
وراه عله الور القكلة ال م شور أو فك ة6 و هدا ا كات مالفا ى الت 
العریی القدم . وقد سبق أن نبهنا إلى أن النقد - ى المذاهمب الأدببة الحديثة حيعاً ‏ 
يأ الوقوف عند السيات » ونبهنا إلى فضل الأستاذ العقاد فى دعوته إلى ذلك فى 
تقدنا العرى الحديث . 


وى الشعر العرلى الحديث تلنافر الصور وتضطرب أحيانا حن لا تتضح الرؤية 
الشعرية » فيلجاً الشاعر إلى ذكر صور متتابعة لا تتضافر على فكرة أو شعور . وننقل 
هنا هذا المغال عن الشاعرة العراقية نازك الملائكة فى قصيدة : « الراقصة المذبوحة » » 
وهى تحية الجزائر ال مكافحة » وفما تخاطب ال جز ائر الجرعة قائلة : 
« أرقصی مذبوحة القلب وغی 
واضحكى فالجرح رقص وابتسام 
أسألى الموتى الضحايا أن يناموا 
وارقصی آنت وغی واطمثی (۱) » 


حقا فى السعريالية يوجد تراسل فى المدركات والحواس › كما يوجد فى الرمزية 
تراس ی الحواس على نحو ما حدٹنا عہما فا سبق » ولکنه تراسل مقصود فنیا » ذو 
هدف يتضح بالتأمل مى وقف المرء ء على فلسفهم فيه . 


ومن الشعر الحديث الذى لا يتقيد بوحدة الوزن والقافية نضرب مثلا لاضطراب 


. ٠١ ص 4ه‎ ٠۹۰۷ النص أنظر : مصطلى عبد اللطيف السحرتق : شمر اليوم » القساهرة‎ )١( 


ALES 


الصورة لأا لا تتفتق والشعور العام فى القصيدة - بأبيات لاشاعر العراقی عبد الوهاب 
البیانی من قصیدته : « الذی کان یغى » › قول فہا : 


على أبواب « طهران » رأيناه 

رأیناه 

عمر اللحيام » يا أحت » ظنتاه 

على جہته جرح عمیق › فاغر فاه 
يغى » أحمر العينن 

کالفجر › پیمناه . 

رعيف مصحف قنبلة » کانت بیمئاه 
يغى » عمر الام » يا أحت 

حقول الزيت والله 

يغى طفلة المصلوب نى مزرعة الشاه 
وکان الوت أواه 

على مقربة منه » على أطراف دنياه 
+ودانا وناداه 

صياح الديك » أختاه ! 

وخلفناه ى الساحة لا ثطرف عيناه 
و وداعاً ! ! » قالما واحتتقت نى فمه الآه .. 
« وداعا لك يا بى وداعا لك أماه ! ! ) 
ودوت طلقة واخحتنقت نى فمه الاه 
على أبواب طهران رأيناه 

يغى الشمس فى الليل › 

بغي الموت وال 

چ ی و ر ا 


ء۸١‎ - ۸4 ص‎ ٠۹۵۷ عبد الوهاب الياتى : أشغار نى المنى » دار الدموقراطية المديدة‎ )١( 


- 


رعا يكون الشاعر قد قصد إلى جلاء جوانب منفرقة من تجربة » محيث توحى هذه 
الجوانب الحلوة بنواحى النجربة الأخرى غر الحلوة » وهذه طريقة رمزية فى القصوير 

سبتق أن أشرنا إلما » ولكن الصور الى ذكرها لا تهاسك على وحدة الإمحاء » ومخاصة 
عشیله بعمر اللحیام الذی بوحی بانہاز فرص الاستمتاع ›» وهو ما يبدو غر متفق مع 
طبيعة ما يصف الشاعر › ولم تفهم وجه الإعحاء فى صور الرغيف والمصحف والقنبلة > 
على فرض آنا مبدلة_بعضما من بعض » ولا يكنى أن يقصد ہا الشاعر - على سبيل 
الاقتضاب - إلى جوانب الروح والمادة والقوة » فلا بمكن أن يكون مثل هذا إعائيا 
على طريقة الرمزية فى معناها الحديث . وما سر الجمم بين غنائه حقول الزيت والله 
وطفله المصلوب والموت والشمس فى اليل ( مس الحرية ؟ ) ثم أية ساحة تلك الى 
یب الدياك بالبدار إلا ؟ )١(‏ . 


أما ما يبدو من تعقد الصورة وغموضما والتواتها عند الرمزيمن والسريالين فليس 
فيه اضطراب إلا فى المظهر > ولكن إذا وقفنا على وسائلهم الفنية ظهرت الصور 
مماسكة متآزرة لأجل جلاء الشعور أو الشفوف عن الفكرة كا سبق » وقد أساء بعض 
الرمزيين - من الأوروبيين والعرب - إلى الرمزية » بإيغالم فى الغموض » حى جاءت 
صورهم مستكر هة مغلقة لا تساوى الجهد ى البحث عما وراءها . 

خامسا : الصور التعبرية الإحائية أقوى فنياً من الصور الوصفية المباشرة › إذ أن 
لاإعا اء فضلا لا ينكر على التصريح . وهذا ما تنبه له بعض النقاد الكلاسيكيين أنفسهم . 
ثم أفاضت فيه الرمرية » ولا تزال الرمرية حية فى الشعر الغناى فى تلف آداب الام 
الكبرى . ومن قبل الرمزين وجد كثشر من وسائل الإحاء » ولكن كان همم الفضل 
فى جلاء جوانب هذا الإحاء وشرح فلسفا . 


وأبسط مظاهر الإعاء - الى اهتدى إلا الشعراء من قدم - التعببر عن الموقف 
أو و الحالة حيث يوسى هذا اعيبر بالصفات الرادة قبل التصريح مما > أو دون القصريح 
E‏ من الشعر العرل القدم › وقرأنا بيت زهر فى مدح حصن 
بن حذيفة بن بدر الفزارى 

)١(‏ قد اقتصر ا على أثلة موجزة لتوضيح فكرتنا » ول تلجأ لأمثلة طويلة ؛ أنطر أمثلة أعر ى لاضطر اب 
الصورة فى : الدكتور عمد مندور : لى الميزان المحديد » الطبعة القانية ص ۷١‏ ۷ب - الد كتور إحسان 


عباس : عد الوهاب البياف ۽ پیروت ۱۹۰۰۵ ص ٠١۲ ٩٩‏ - الد كتور إحسان عباس : فن الشعر »› 
ەروت ۱٩۹50‏ ص ۲۲۳ = ۲٣‏ . 


ب 
وأبيض فياض يداه غمامة على معتفيه »> ما تغب فواضله 
وجدناه يعر فى البيت تعبرآً مباشراً عن صفة الكرم الذى لا ينقطع فيضه › كأنه 

خيض الغمام . وعلى الرغم من جمال هذا التصوير » هو من حيث إنه تعبر صريح 
عن الكرم -- أقل ى دلالته الفنية على الكرم من قول الشاعر نفسه فى نفس القصيدة يعر 
هذه الصورة الموحية عن كرم الممدوح أيضاً . 
بكرت عليه غدوة فوجدته قعودا ديه بالصر م عواذله 
یقدینه طورا ¢ وطورا بلمنه وأعيا > فما پدرين آین عخاتله 
فأعرضن منه عن کرم مرر عزوم على الأمر الذى هو فاعله(١)‏ 
وكذا قول الأعشى نى عالسة الطرف لزوجة آحر قد شغفها حا على حن غفلة 
مله : 
ورمیت غفله عينه عن شاته فأصبت حبة قلا وطحاها (۲) 


فى البيت وصف مباشر يقرب من السرد والتقرير لا حصل » وهو لذلك أقل فيا 
هن تعبر عبد الله بن الدمينة الحثعمى عن نفس المحى . 
ولا لقنا بالحمول »> ودوما خحميص الحشا » توهى القميص عوائقه 
قلیل قذى المينن » بعلم أنه هو الموت إن لم تلق عا بوائقه 
فسایرته مقدار ميل . ولیتی بکرهی له ما دام حا أرافقه 
رمتی بطرف » لوکمیا رمت‌به لیل بجعا نره وبائقه 
ولمح بعینہا کان وميضه ومیض الما » تهدی لنجد شقائقه(۳) 
هذا ولا ينبغى محال أن بفهم من هذه الأمثلة الى سبقت أننا ناز م الشاعر بعنصم 
قصصى للتعبر عن آرائه ومشاعره » وإنما ضربنا الأمثلة السابقة لأنما أظهر ى الدلالة 
(۱) آنظر شرح دیوان زهیر م ٠١١ - ١۲‏ (طبمة دار الكت رلصرية ٠۹٤٤‏ ) . 


(۲) دیوان الأعثی الکبیر ( ميمون بن قيس ) طبعة القاهرة ٠۹۰۰‏ ص ٣‏ . 
)٣(‏ دیوان الحماسة + ۲ ص ۷٩‏ - ۷۷ . 


— EA — 


على الفرق بين الوصف الباشر من ناحية وطربقة من طرق التصوير الإعائية من ناحية 
أخرى . وقد تتوالى الصور الإحائية القوية دون عنصر قصصى « کنا فی قصيدة إبرام 
ناجى الى سبتق أن اخحترنا ملا أبياتا )١(‏ » على أن التصريح بالحالة النفسية أو الوصف 
المياشر قد يكون موحياً فى العنصر القصصى أو ى ظل الوحدة العضوية » كا يتضح 
من أمثلتنا . 


والقدر الذى نريد أن نقف عنده هو أن الوصف المباشر يضعف الدلالة »> وهو 
دون الصور الإعائية أيا كان مظهر الإبحاء » سواء كان ذا عنصر قصصى اشقا 
أم تعبرآً موحياً عن الحالة . فمفلا قول جليلة بنت مرة الشيبانى زوجة كليب وأحته 
جساس تصف حزما وتو مھا على قتل وزجھا کلیب فیا یروی ما . 


فعلى جساس » على وجدی به › قاطع ‏ ظهرى ودن أجل 
یا نسالی دونکن اليوم ¢ قل خحصی الدهر برزء معضل 
خصی نل کلیب بلظی من ورای ولظی مستقبى (۲) .. 
هو أقرب إلى الوص المباشر » وهو من هذا الجانب أضعف دلالة على الجزع من 
مثل قول رقيبة الجر تعب عن توههه لفقد صديق له ذه الصورة : 
أحقاً » عباد الله » أن لست راثا رفاعة بعد اليوم إلا توها؟ !(۳) 
ونظره قول ابن مناذر فى عبد الحيد بن عبد الوهاب الثقبى . و كأن به صبا » 
وقد مات لعشرين سنة . 
وکأنی أدعوه وهو قريب حن أدعوه من مکان بعيد ! )٤(‏ 
وشبيه ذلك فى الدلالة الإمحائية على نفس الشعور بالجزع قول النابغة يصور المول 
الذىإعرا ااناس عوت حصن بن حذيفة : 
)١(‏ أنظر هذا الكتاب هامش ص ot‏ . 


(۲) نقلنا نص هذه الأبیات عن : لويس شيخو : شهراء النصرانية › بیروت ۱۸۹۰ ص ۲٠۲‏ - 
Yor‏ . 


(۴) آبو مام ( بيب بن أوس الطاى ) : ديوان الحماسة » القاهرة ١٠۲٠١۳٠ه‏ + ا ص 4ا . 
)٤(‏ المر د ( آبو العباس عمد بن یرید ) : الکامل » القاهرة ۱۴۳۰۰ ۵ جس ۲۸۸ . 


€۹ س 


يقولون حصن . م تأ نفوسهم وكين ممصن والجبال جنوح 
وم تلفظ الموتى القبور »› و تزل جوم السمأاء “> والأدم صحبح 
فعما قليل › ¢ جاء تعيه فظل ندی ای وهو يتوح (۱) 


فالحالة النفسية تتراءى من وراء هذه الصور الإعاثية الدالة على هول الموقف > 
دون تصريح قدأيضعف من شاا . ونى هذا يكتسب الإحاء قوة فنية تقربه من قوة 
الدلالة المىضوعبة نى القصة والمسرحية . 


عل أن الشعر الغنالى ا ار ا ری و کن ااه ر 
قصصى » لأن العنصر القصصى , يتوافر فيه الإمحاء »> ويك SS CG E‏ 
الموضوعية ثم إن المنصر القصصى لا يتفق بطبعه مع النغمة الحطابية الى قد توجد ف 
الشعر الغنائى غر القصصى فتضعف من قو ته » هذا إلى أن الشعر الوجدانی می کان ذا 
طابع قصصى كانت الوحدة العضوية فيه أظهر » وبدا ماسکا لا تستقل أبباته ا كانت 
مستقلة فى كشر من شعرنا القدم حن لم يكن ينظر لوحدة العمل الأدلى ضرورة من 
ضرورات التجربة الأدبية اللاجحة »> كا هى المحال نى الشعر الحديث . 


وى هذا الشعر ذى الطابع القصصى تظهر الأفكار والأحاسيس صورا غليلية 
للموقف » ينمو الموقف بهاما » وتظهر وحدتما فى ظلاله » ونذكر مثالا لذلك من 
الشعر العرلى الحديث » الذى لا يلرم وحدة الوزن والقافية . هذه الأبيات من قصيدة 
« طفل » للأستاذ صلاح الدين عبد الصبور » وهى قصيدة رمزية ٠‏ فالطفل فبا هو 
ا لحب » وهذا معى مألوف لدى الرمزين » بنميه ااشاعر ى القصيدة . ويبيما عليه : 


قولی ... مات 

جسیه » جیی وجنتیه ۰ 

هذا المريق 

اا0 کر ا 

ومض ااشعاع بعينه المدباء ومضته الأخبرة 


م احترق 


. ۸۸ امیر د ( آبو العباس مد بن یرید ) : الکامل + ۲ ص‎ )١( 


f 
ورأيت شيا من تراب القر فوق الوجنتن‎ 
 نيدعاسلا رباه » فوق الصدر » فوق‎ 
والعازف المغلوب نام ومات فى الصمت الكبير‎ 
وسألت : مات ؟ .. أجل سأبکیه » سنبکه معا‎ 
.. ووجمت » لا الجفن احتلج‎ 
ووقفت › م رجعت فى عينيك شىء من وهج‎ 
کی تلمسیه‎ 
أو تغمضی عينيه › أو تتأمليه‎ 
» هذا الصيى ابن السنن الداميات العاريات من الفرح‎ 
.. هو فرحی » لا تلمسیه‎ 
آسکنته صدری فام‎ 
وسدته قلى الكسر‎ 
. )۱( وجعلت حائطه الضلوع - وأثرت من هد الشموع‎ 
إلى آنحر النص › على أننا هنا لسنا بصدد الوقوف عند كل صورة نى القصيدة‎ 
السابقة لننقد صياغما على حدة . وحسبنا أن نقرر أن الصور ظهرت عضوية ماسكة‎ 
. نامية فى التجربة الرمزية السابقة‎ 


ولیس العنصر القصصی ی الشعر الغنائی إلا قالباً عاماً لا يصح أن خطر ئی بال أن 
ننتظر فيه نواحى نضج قصصى محاكى ما النضج الفى ف القصة أو يقاربه > على نحو 
ما سنشرح فى مفهوم القصة ف الفصل التالى . وليس الغرض من هذا العنصر القصصى 
ف هذا الشعر إلا إصفاء طابع امو ضوعية على ما هو فی الواقع ذانی ۔ لکی تبدو 
الصور أجزاء عضوية نى وحدة أغزر حياة وأشد تماسكا , 


ومن هذا النوع من التجارب الشعرية الناجحة فى الشعر المعاصر غر التقليدى فى 
أوزانه . قصيدة الشاعر کیلانی سند : « أنا وجار (۲) ۲ . وفما يلر م القافية ووحدة 
التفعيلة . ولکنه ينوع الوزن » يقول فما : 


(۱) صلاح الدين عبد الصبور الاس فی بلادی - دار الآداب » پیروت ۱۹۰۷ ص ۱۹~ ۲إ . 
(۲) من دیوانه : قصائد فی القنال ینایر ۱۹٩۷‏ ص ٤۱‏ , 


— E۳ 


لا تقلی . 
إنا بذرنا دربنا بالز نبق 
ستبصریئه غد خميلة من عبق 
أتعرفن جارتى بشما المعزق 
و كفها المشقق 
ج قلت لى : جارتنا ككومة من خرق 
غدا تریہا غدا ف ثوا المنمق ... 
أتذكرین حينا رأبتى مبللا بالعرق 
فقلت لى صارخحة : لا تطرق : لا تطرق .. 
فأنت لى صفصافة بين الجر الحرق .. 
عند المجبر أحتمى بظلها المرقرق 
لكنى. أحفت: مد امس الأسبى 
سوى بقايا كسرة يابسة لم أذق 
ألم أقل لا تقلى ؟ 
والقمح فى بيدرنا كشعرك المنمق 
غدا ترينه غدا كشعرك المنمق 
حى العصافر الى تمر عبر الأفق 
مهيضة ... جناحها يرفرف نصف مطلق 
ستلتی بالحب آنی درجت ستلتی 
إنا بدرنا دربنا بالزنبق , 
ستبصرينه غد آخميلة من عبق 
فى القصيدة تتوالى الصور الذاتية ق شكل قصصى له مظهر الموضوعية › لتجلو 
الفر ق بين الحاضر الكادح الثىء فى سبيل المستقبل الامل المشرق . 


— f۳۲ 


ونکرر اننا لا نقصد - حال ما إلى القول بضرورة العنصر القصصى ف الشعر 
الوجدانى . وإعا قررنا ظاهرة غالبة فى الشعر الحديث » وعللنا لها من الناحية الإحائية » 
على أنه لابد أن تكون غر متكلفة ومتمشية مع طبيعة التجربة » ثم إن عناصر الإعاء 
وقوة التعببر غر مقصورين على الطابع القصصى > كا وضح من كلامنا فى الصورة 
الأدبية بعامة . وكا وضح كذلك من بياننا لوسائل الإبحاء عند الرمزيين حن شرحنا 
معى الصورة الشعرية عندهم )١(‏ . 

سادسا : وضح من كلامنا - فى الصورة فى المذاهب الأدبية » ومن النتائج الى 
امدتنتجناها - أن الصورة لا تلز م ضرورة أن تكون الألفاظ أو العبارات مجازية . 

فقد تكون العبارات حقيقية الاستعمال » وتكون مع ذلك › دقيقة التصوير › دال 
على خیال حصب › کا فی کشر من الأمثلة الى سقناها آنفا (۲) . وانظر كذاك كيف 
تتجاور الصور الحازية مع الحقيقة فى قول الشريف الرضى : 


ولقد مررت] على دارهم وطلوا بيد البلى ہب 
فوقفت حى ضج من لغب نضوى » ولج بعذلى الركب 
وتلفتت عیى ›» فنمذ خفيت عا الطول تلفت القلب )١(‏ 


فقد وقف الشاعر على الطلول »› ولكنه ماها أولا ديارا » ليوحى نجاور هذه 
الكلمة مع كلمة الطلول ٤‏ بالفرق بين بقائها حية نى ذكراه » وبن رؤينها دراسة حن 
وقعت علا عیناه )٤(‏ > م إن الكلمات : « وقفت ١‏ ضج » « نضوى » ولج ٠هي‏ 
صور فی ذانما موحية بدلالما وأصواتما . 


(۱) راجم ص ۲۹٤‏ وما یلہا من هذا الكتاب , 

(۲) آنظر : ص ۳۹4 - ۳۹۹ - ۳۷4 - ۴۷۵ › ۲۸۹ - ۸۲ وھامشہا من هذا الکتاب . 

(۴) ديوان الثر يف الرغى + ١‏ ص ٠١١‏ ( طبعة المطبعة الأدبية » بيروت » سنة ٠۴١١١۷‏ *) , 

ر4) ودا الاحاء بالفرق بين الحالين : حال الديار حية فى دهن‌الشاعر و حال الطلول بعد فر ات الأحبة » 
اا رهیر ف قوله : 

قن بالدیار الى ل يعفها القد بل » وغررها الأرواح والام 

فلا تناقض بین شطری البیت کا زعمه من غابت عله دقة تصوير زهير لموقفه ( أنظر أبن عبد به ؛ المقد 

الفر ید + ۲ ص ١۱١‏ ) ء 


ا 

وقد تكون العبارات ججازية الاستعمال . والاستعمال الحازى يستلزم دلالة خاصة 
للعبار ة أو الكلمة . بأن توضع كاتاها مكان كلمة أو عبارة أحرى . على أن لحد السياق 
المعنى المراد . ولا يكى أن محدد السياق المحى » بل لابد أن يتطلبه الموقف . عيث 
لا تغنى العبارة الحقيقية فى نفس الموضع » وف هذه ال حالة يكون الحاز ز هو التعبر الأصيل 
الذى لا يغى غو ق رم الور ا 5ة راه رن هاا 9 رکون ازز مغد 
وإنما يكون هو الطريق للوقوف عل صورة الفكر ة والشعور اللذين يراد التعيبر عمما . 
فليست الاستعارة م مثلا ‏ جرد تشبيه حذف أحد طرفيه ٠‏ بل إا نذا حسن 
استعماطما للدلالة على الصورة - أقوى إنحاء من التشبيه . ما تتضمنه من سعة الدلالة وقوة 
التصوير إذا فا ارعان تقطن الأر عاد من روض الیاة ٠‏ » فقد يكون 
هذا التعبر الحازی کر إجازاً من الحقيقة . وراد بالأزهار اللحظات السعيدة أو أيام 
ااا و القطاف يستلزم نوعا من الاحتيار والإرادة وااوعى الحر . ونوعا 

من القدرة فى حال سعادة وغبطة. ندفع إلى الشغف بكل ما حصل عليه المرء من 
مباهج العيش N‏ 
جب انہاز ها . و كل هذا مما يشف عن فلسفة حاصة ووعى خاص ى الحياة أوحت 
ما هذه الصو رة التعبر ية فى إنجاز . 

»قد رأينا »> نى دراستنا للصورة نى المذاهب الأدبية وف شعرنا الحديث . كيف 
أفدنا من هذا الثر اث الإنسانى فى الصورة › و كيف تطور به شعرنا الحدبث » فبعدنا 

فى الشعر والنقد جا عن الموروث من تقاليد عمود الشعر »> وأصبحت الهورة - ى 
شعرنا الحديث و نقدنا معا عضوية فى ظل تجربة عضوية صادقة »> وأصبحت 
تعر بة إعاثية لا تقف عند حد الحس . ولا لسلك مسلك الوصف الباشر . أو الر هنة 
العقلية . 


النفسية أو الاجًاعية : إا فى شكل قصصى » نبهنا إلى أنه ليس سوى قالب عام لا علاقة 
له بطبيعة القصة نى معناها الفبى الحديث كما سنشرح بعد ٠‏ وإما ى تازر الصور المعرة 

وقد حطا شعرنا الحديث الغنائى » بى طابعه الموضوعى أو الذاقى > خحطوات بحو 
الكمال » لتآثره المحمود بشعر الغرب فى فما ذكرنا من نواح فنية » وما جانب الصورة ها 
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شرحناه . ولا نقصد بذلك أن نقر كل التجارب نى شعرنا الحديث أو نفضلهة 
من حيث هى حديثة على الشعر القدم ف مجموعة »› وإن کنا لا نر دد فى تفضيل أسس. 
النقد الحديث لاشعر والصورة كها أوردناها وهى تنطبق على بعض ال أثور من شعرنا' 
القدم كما مثلنا ها . ومدار الحودة على الإعان بالتجربة والقدرة على تصويرها فى أصالة 
فنية شرحنا جوانما الفنية الناضجة كا أخذناها عن النقد العالمى . 

وقد لحظنا - فى شرحنا وأمثلتنا السابقة ‏ كيف ظهر فى شعرنا الحديث الاتجاه. 
الغنائى الذاقى ذو الدلالة النفسية » والاتجاه الرمزى الإحاى › و الاتجاه ذو الطابع الواقعى۔ 
أو الموضوعى . 

وبعض شعرائنا امحدثن يوغلون فى الغموض نى الرمزية »> ويتعلقون بأذيال. 
السريالية : دون فلسفة تشف عا هذه النزعات > والغموض - إن لم تكن وراءه. 
فلسفة يدل ا على [محاء نفسى قوى فى التصوير - ضرب من الأحاجى لا عت بصلة 
إلى الفن . 

فمن الحددين عندنا من يقلدون فى تجديدهم عن غر اقتناع وإعان بالتجربة. 
يدفعامم إل النجاوب معها » فيقدمون على صياغة النجربة عن غر يقن منم بأن لدم 
ما یساوی الجهدرق صياغما . وهم ف هذا يسيئون إلى دعوى التجديد كا آم بذلك. 
يسیئون إلى أنفسہم . 

على أن للجديد فى شعرنا الحديث جانبا آنحر يتصل أشد اتصال بالشطر الإحائى. 
الثانى فى صياغة الشعر » وقد سبق أن أشرنا إليه على أنه قسم الليال وما ينتجه اللبيال. 
من الصورة » ألا وهو موسيتى الشعر )١(‏ . 


(۱) انظر ص ۲۸۲ من هذا الكتاب . 


E | i EE 


۲ - موسي الشعر 


کا غ الجر اور هد ادع ف كلام دى دوقي وتي و وة ى الم 
شك من أزر المعى . ومجعله ينفذ إلى قلوب سامعيه ومنشديه : ونوحى عا لأ يستطيع 
القول أن يشرحه . وطرب الإنسان للنخم قدمم كعهده بالفنون فى عصره الفطرى . 
بقول ابن عبد ربه : ١‏ وزعمت الفلاسفة أن النغم فضل بى من المنطق ل بقدر اللسان 
على استخراجه . فاستخر جته الطبيعة بالألمان على الر جيع لا على التقطيع ٠‏ فأما ظهر 
عشقته النفس: وحنت إليه الروح . ولذلك قال آفلاطون: لا ينبغى أن نمنع التفس من 
-معاشقة بعضا بعضا . ألا ترى أن أهل الصناعات كلها إذا خافوا اللالة والفتور 
أبدانہم تر نوا بالألحان ؟» )١(‏ . 

وتثلت الصياغة الموسيقية نى الشعر العرلى لى عوره وقوافيه الى وصلت إلينا 
تاضجة » معحیث لا نستطيع أن نقطع بشىء فما خص مر احل نشوا وتطورها (۲) . 

وینبغی أن نفرق هنا بين أمرين يكر اللالط بينهما : أوما الإبقاع : ويقصد به 
وحدة النغمة الى تتكرر على نحو ما نى الكلام أو ى البيت > ای توالی الحرکات 
والسكنات على نحو منتظم فى فقرتن أو أكثر من فقر الكلام » أو ى أبيات القصيدة ٠‏ 
وقد يتوافر الإيقاع نى النار ء مثلا فيا ماه قدامة : « التر صيع » » ومثاله : ١‏ حى عاد 
تعريضك تصر عا » و صار تمريضك تصحيحا »» وقد يبلغ الإبقاع ى التر درجة يقرب 
مها كل القرب من الشعر (۳) . أما الإيقاع نى الشعر فتمثله التفعيلة فى البحر العرى ٠‏ 
فمثلا « فاعلاتن » نى محر الرمل تمثل وحدة النغمة فى البيت» ( أى توالى متحرك فساكن 
م متح ركن فسا کن ۽ ثم متتحرك فساكن ) » لأن المقصود من التفعيلة مفابلة ار كات 
والسکنات فما بنظر تما نى الكلمات نى البيت » من غر تفرقة بين الحرف السا كن اللين 


. ٠٠٠٠١ الطبعة الشراية‎ - ١۷۷ ابن عبد ربه ( ماب الدين أحد ) : المقد الفريد › ج ۳ ص‎ )١( 

(۲) لا نقصد هنا إلى معالة حور الشعر وقواته کا هى نى عل المروض » ولكن إلى بيان الاس 
الموسيقية لبحو ر ثم دواعى اكجديد تبها وتأثر ثا فى هذا اللجديد بالغر بيين . 

(۳( آننلر ص ٤۲‏ ۲ من هذا الكتاب وهوامشبا ۽ وقارنه ما ماه آبو هلال الاز دو اج المتساوى الأجزاء › 
ومشل له من القرآن الكرم : وآنه هو اشحك وآبکی وأنه هو آمات رأحیا » ( ص ۱۱۳ وهامشہا من هذا 
الكتاب ) . 


٤۳۹١ 


وحرف المد والحرف الساكن ال جامد . فمثلا نبين الإبقاع ى شوق ف انتحار الطلبة 
هذا » وهو من محر الرمل : 


ار ع ا 

وبيى الك عليه وعمر () 
فعلاتن فيلاتن فاعلن فعلاتن فعلاتن فعلن 
فحركة كل تفجيلة تمثل وحدة الإيقاع فى البيت . 


وثانى الأمرين اللذين نريد التفريق بيہما هو : الوزن : : وهو مجموع التفءيلات الى 
يتألف ما البيت . وقد كان البيت هو الوحدة الموسيقية للقصيدة العربية . 


و كان الذى يراعى نى القصيدة هو المساواة بن أبياتها ف الإيقاع والوزن بعامة ء 
محیث تتساوی الابیات ی حظها من عدد الل رکات والسكنات المتوالية > وف نظام هده 
الح رکات وااسکنات ف توالا IGS Ea‏ 
الأبيات وأجزابا تشا۔ا ینتج عئه تناب تام » وتكرار للنغم للنغم ٠‏ تألفه الأذن لتسر به 
اانفس E AEN N RL‏ . فإذا رأت العن 
شکل بلور » سرت بتساوی جوانبه » فإذا اكتشفت بعد ذلك تناسب زوایاه تضاعف 
سرو رها > و كلما اكتشفت جوانب جديدة منه متساوية » زاد سرورها على قدر 
اكتشافها . وكذلك الشأن نى الأصوات الناسبة » وف الموسيى . فرتيب نغمات 
الموسیى تألفه الأذن وتلذ به » ولكن إذا فقدت الموسيى التناسب والتساوى بعن نغماما 
كانت مدعاة نفور . وما الشعر إلا ضرب من الموسيى : إلا أنه تزدوج نغماته بالدلالة 
اللغوية (۲) . 


وقد حافظ العرب على وحدة الإيقاع وااوزن أشد افك قال مرها ی انات 


. ۱٤۷ ص‎ ١ + الشو قات‎ )۱ ) 
: أبظر‎ )۲( 
E. A. Poe : The Rational of Verse, in : The Complete Tales and Poams, 
p- 913-914, 


~۳۷ 


کشر ة على ذلك من الث لشعر أء القدماء و ر بعض العاصرين )١(‏ ا 
نوعا من القسم الإبقاعى فى داخل ايت تقسه » نى ميل قول المنماء : 


ا الحقيقة » مود الحلقة » مه دى الطريقة › نفاع وضرار 

جواب قاصيه » جزار ناصية » عقاد ألوية » للخيل جرار (۲) 

ولم يكتفوا بالتزام احرف الأحر فى القافية وهو حرف الروى > بل ازم بعضيم 
تقفية أبيات القصيدة كلها بكر من حرف . واتبع ذلك أبو العلاء فى « لزومياته » › 
و موا هذا اأوجه من وجوه البلاغة عندهم « لزوم ما لا يلزم » ٠‏ وكان مقياس براعة ف 
الشعر العرلى » لأنه يزيد وحدات الإبقاع الصوتية » وقد سبق أن ذكرنا بعض أبيات 
من لزوميات أ العلاء تصلح شاهداً على ذلك (۳) . 

على أن هذه المساواة فى وحدات الإيقاع وااوزن مدعاة ملل لو كانت تامة كل 
العام »> كا إذا تكررت مشل أبيات اللحنساء السابقة » أو توالت الكلمات متساوية تام 
المساواة ى صفامما من حروف مدولن وغرها . لأن النغمات تبدو » إذن » رثيبة علها 
اسم رس ف الت لت لابه ان > والمعى يتغر من بيت إلى 
بات » على حسب الفكر والشعور والصورة المدلول علا .ولا يتلاءم مع هذا التغر 
أن تكون هذه الساواة فى النغم تامة رقيبة . 

والق أن هذه المساواة التامة اارتيبة قلما توجد فى الشعر القدم نفسه »> كا ف بيى 
الحنساء ااسابى ااذ كر . فالحملة على الوزن القدم ف الشعر العرلى من هذه الناحية غير 
عادلة » ذلاك أن الوزن والإبقاع نى ذلك الشعر لا يتفقان كل الإتفاق نى أبيات القصيدة 
ااواحدة » وذلاف لثلاثة أسباب : 


أوها اختلاف التفعيلات : ذلك أن التفعيلات الى تتكون ما اأبحور ف الشعر 
العری ء تقال ھی ھی نی کل الأبیات . فللشاعر حریته نی نقصہا أو تسكن متحر ھا 


(۱) آنظر : مشلا صفحات ۱٤۸‏ ۰ ۱۷۹ ۰ ۱۸۸ من هذا الكتاب . 
(۲) آنظر : هامش ص ۲۹۱ من هذا الكتاب . 
(۳) أنظر : هامش ص١١٠١‏ من حذا الكتاى » وافظر كذلك : الذكتور أبراحم آیس : ٠‏ وسیل 
الشعر ص ۲۲۲ » ۲۷١‏ . 
وقروب منه فى الفر نيه ما شى القادية الخية لنفس السيب . عطعنععصيم ه1 أنظر . 
M. Grammont : petit Traité de Vers. Franc. p. 30.‏ 
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على و ما هو مدروس ى عل العروض نى الزحاف والعلل . فمثلا « فاعلاتن » تصبح 
١‏ فعلاتن » ق حشو البيت وف آخر الشطر الأول منه » وقد تصبح ‏ فالاتن » أو 
١‏ مستفعل » فی آخر البیت . و « متفاعلن » فی حر ااکامل قد تصر « متفاعلن ٩‏ فى 
حشو البیت » أو « متفاعل » أو « متفا » فى آخحر البيت . ونذكر ملا هنا قول شوى 
قصيدته ف « الع والتعلم » : 

ليس اليتم من انى أبواه من هم الحياة وخلفاه ذليلا 
فأصاب بالدنيا الحكيمة مهما وسن تربيسة الزمان بديلا 
إن اتم هو الدى تل له اما خلت » أو أبا مشغولا ر) 


. ويظهر من وزن هذه الأبيات اختلاف تفعيلاًما بدءاً وحشواً وختاماً . 


والسبب الثانى هو احتلاف حروف الكلمات الى تقابل حروف التفعيلات 
بعضها مع بعض » ما بين حروف ساكنة » وحروف مد طويلة » وحروف لان . 
وهذا لا يضر بالوزن والإيقاع كا سبق أن أشرنا(۲) . وهذا الاختلاف الصوتى 
بنوع الموسيى > وبتوع معانى الإمحاء الموسينى فى الوزن الواحد . وقد أفاد من ذللاك 
كبار الشعراء فى العربية إفادة إحائية » أتت من وعيهم للحصائص أصوات الكلمات 
۔وعیاً یکاد یکون لا شعورياً » لعمق دراسیم اللغوية . ورهت إحساسمم . وإتعا كان 
هذا الوعى لا شعورياً لأن حصائص الكلمات - من هذه الناحية الحمالية - لم قدرس 
ف العربية دراسة منهجية يعد ما . على سحن يعنى ذه الدراسة النقاد فى الغرب > وطا 
ی نتاج کتاہم وشعرانہم أثر عظم (۲) » مثلا قول أبو العلاء فى « سقط الز ند » 
ف مطلع قصيدة مخاطب صديقيه : 


عللا فإن بیص الأمانى فتلت ›» والظلام لس بقافی 


فالمد فى الكلمة الأولى من الشطر الأول يناسب شكواه إلى صديقيه من تضوب 
آماله . على حبن خلت الكلمة الأولى من الشطر الثانى من المد لتحا كى معى انقضاء 


(۱) الشوقيات + ١‏ س ۷٣م‏ 

(۲) آنظر ص ٤٣١ - ٤۲۲‏ من هذا الكتاب 

(۲) سبق آن ذكر نا أن قاد المرب وقفوا عل بض خصائس صوتية للكلمات من حيث بدأ دالا 
وإ كان معيلهم لذاك من الشعر القدم غير مسل به » آنظر هامش ص ۱۲۰ - ٠۲١‏ من هذا الكتاب . 


د وی 


4۳۹ 


الآمال . فإما تقع سريعة فى النطق لتدل على الفناء السريع « لبیض الأمانی » والکلمتان 
الأخبر تان تد فما الصوت ليحدث تضاد فى النطق بينهما وبين « فتيت » . فى 
الشطر الثانى يدل انقطاع الصوت السريع فى الكلمة الأولى على الدلالة السابقة . ليعقما 
المد ى كلمى : « الظلام » و ١‏ بفانى » > ليوحى الصوت إغاء ء قوياً بأن هذا الظلام 
متد لا مپابة له (۱) . 


وينطبق ذلك أيضاً على قول الأستاذ العقاد حن نقل جثمان سعد زغلول إلى 


عبر الققشاهرة اليوم WW‏ كنت تلقاها ٠‏ موعاً ونظاما 

لحظطظة فى أرضها عابرة بن أیاد طوال ترای 

وكذا قول شوق فى مطلع سينيته الأندلسية . وهى من عر الحفيف ( فاعلاتن 
مستفعلن فاعلاتن ) : 

احتلاف النهار والليسل يى أذكرا لى الصا وأيام أنسى 


وففا ال اة ن شاب .مورت ن روات وس 
عصفت کالصبا اللعوب »ومرت سنة حلوة ولذة خحلس 


فى البيت الأول . وفى الشطر الأول من البيت الثافى . تكثر حروف المد . 
وشوق فہما یصور معی قریاً من معی بیت ای العلاء السابق » ولکن فی ااشطر 
الثائى من البيت الثانى . م ى البيت الثالث . تتوالى الكلمات خالية أو تكاد منحروف 
الد . مع كرة حروف الصفر . لأنه يصف فرة حلوة أسرعت فى سبرها كأنما 
سنة نام . وقد قلنا إن هذا الإمحاء ‏ باختيار الألفاظ ملانمة للمعى ى توالا وق 
جر سہا E O N‏ 
هذا الالحتيار إبحاء يكاد يكون لا شعوريا . وإنما ضربنا هذه الأمثلة تدليلا على 
ESL E A a as‏ 
والإيقاع » كا قديتوهم ٠.‏ 1 


(۱) لأجل البیت أنظر شرح انویر على سقط الزند ص 4١ - ٩۰‏ . 


س 


ونمت سبب ثالث ينم به التنويع فى داخحل هذه الوحدة الموسيقية للقصيدة العربية . 
آلا وهو الانشاد : ولا نقصد به شيا سوى قراءة الشعر على حسب ما يتطلبه المعنى . 
وعلى. نحو ما هو معروف ى « فن الإلقاء » . والإنشاد بقتضى الضغط على بعض 
المقاطع والكلمات فى ثنايا البيت . وطول الصوت نى بعض الكلمات وقصره فى 
الأخحرى ٠‏ وعلو الصوت أو النخفاضه . وبيان ذلك أننا نقيس فى العروض مقاطم 
الصوت قاسياً كيا » على حن هناك مقاييس « كيفية » ها تأثر كبر على كميات 
روف اكات و فاا :ما درج الضرت هلر واشفاتا ت وذو الموت 
طولا وقصراً » ونرة الصوت قوة وضعفاً » م فنبة ورود الصوت كرة وقلة 
وأثره الإعانى )١(‏ 


وإذا كانت الكلمات نى اللغة العربية ينطق عقاطعها على سواء » وهى منفردة › 
فإن الكلمات فى الجمل - وحاصة فى الشعر - تقتضى نطقاً تكتسب به صفة خحاصة 
من الصفات السابقة » وبه تتنوع موسيقاها . فيحس المرء فى بيت أ العلاء السابق 
الذ كر بضرورة طول الصوت نى الشطر الئان فى كلمى « الظلام » و «بفالى ٠‏ . 


وحى لو م يكن هناك إنشاد جهرى » فإن ثل المعنى فى القراءة الصامتة يقنضبى 
ثل موسیی الأبيات محتلفة » ومن الس به أن موسیی الشعر تظل خاصة من -حصائده 
همسا أو إلقاء . 


وف ذلك كله يظهر تنويع الصوت على حسب موقع الكلمة ٠‏ م على حسب 
الاستفهام والتعجب والنداء » والإثبات والنى » والأمر والبى » والاستجابة والدعاء » 
وما إلا . أنشد مثلا » هذه الأبيات من قصيدة شوى فى غاب بولونيا . 

یا غاب بولون ۰ وف دم عليلك .۰ ول عهود 

حلم ريد رجسوعه ورجوع أحلای بعيد 

و شب اأزمان أعادها هل للشيببة من بعبد ؟ 

يا غاب بولون » ول وجد مع الذكرى يزيد 


A. Warren and R. Wellek : Theory of Literature, p. 160-16 (1) 


اس 


حفقت ۇك الضلو ع . وزلزلالققلب العميد 
وأرا اق ما عهد ت : فا تمل . ولا تيد (ه) 


وذلاى أن موسي الشعر لا تنفك عن معتاه ۰ و باختلاف العى نوع موسي 
الإنشاد € 2 احاد الوزن والإيقاع 5 فلا وجود لمقطع صولی 4 أو تفعيله مستقلة ۰ 
بل وجودها رهن بالبيت ف معناه وموقعه من أخواته . وتقسم الحمل فى داخحل البيت 
قد يتأثر موسيقاه » ولكنه يؤثر كذلك فى الموسيى بتنوع الإنشاد وصبغ» صبغة 
حاصة () . ویم هذا التنويم لأسابه السابقة » فى داحل وحدة الإيقاع والوزن 
العامة » فتتوافر للنغم وحدته » ولكنا ليست رتيبة ملة » لها حتلفة بعض الاختلاف. 
محيث محتفظ عظاهر تغير وحدة فى ی داخحل وحدہا , ولمذه المظاهر رباط وق بالمعی 
فى الحالات الى شرحناها » وعاصة فى الحالة الثالثة السابقة الذ كر 


وقد ربط بعض الباحثن بین موضوع القصيدة واأبحر الذى كانت تنظم فيه 

فى الشعر العرلى »> أى بين موقف الشاعر ى معانيه وعاطفته وبين الإيقاء والوزن 
لين الحتارهما تعر عن موقفه (۲) » على حو ما هو معروف فى شعر الكلاسيكيين 

من الأوروبين والقدماء من شعراء الغرب › والحق أن القدماء من العرب لم يتخذوا 
لكل موضوع من هذه الموضوعات وزنا خاصاً أو عراً خحاصاً من حور الشعر 
القدعة . فكانوا بمدحون ويفاحرون ويتغازلون فى كل حور الشعر . وتکاد تتفق 
اعات ى ر عا رة ت الطويل والبسيط والحفيف والوافر والكامل . 
ومراٹہم ف المفضليات جاءت من الكامل والطويل والبسيط وااسريع والحفيف . 
والأمر بعد ذلك للشاعر . فقا يع على البحر ذى التفاعل الكشرة فى حالات الحزن 
لاساع مقاطعه وكلماته لأناته وشكواه . محا كان أو راثا . أو للاءمة موسيقاه 
لأغراضه الجدية الرزبنة من فخر وحاسة ودعوة إلى قتال وما إلا : ولمذا كانت 
البحور الغالبة نى الأغراض القدعة هى الطويل والكامل والبسيط والوافر . وقد 


٣۱-۳۰ الشوقیات + ۲ ص‎ )١( 

A. Warren and R. Wellek, op. cit. 172-173. : أنظر‎ )۲( 

(۴) من هؤ لاء لمان البستای نی مقدمة تر جمته للألیاذۃ میں ٩4 - ٩۰‏ ولیس فى كلامه تجديد تام فاصل 
لاستعمالات البحور » كا أن استنتاجه لا يقوم على إحصاء . 


E 


تنفعل )١(‏ النفس أو تطرب لداع مفاجیء » فتلجاً إلى الببحور الحزوءة > أو إلى 
حور الحفيف والتقارب والرمل . وليس هذا سوى تقرير مجمل لا يقوم مقام القاعدة . 
وكل محر » بعد ذلك » » قالب عام يستطيع الشاعر أن يضى عليه الصبغة الى يريد . 
عا صف فيه من عبارات وکلمات ذات طابع خحاص (۲) . وهذه هى النظرة السائدة 
وى الشعر فى النقد العا مى منذ الرومانتبكيين . 


ولكلمات القافية صلة عوسي اابيت . والقافية فى الشعر العرنى ذات سلطان 
يغوق ما لنظائرها فى اللغات الأخحرى . إذ أن بعض اللغات نخلو من القافية »> أى 
لا تتفق نمابة البيت مم أى بيت آخر » فلكل بيت قافية مستقلة » كا فى اليونانية › 
فى" هومر وس مثلا . وى الفر نسية والإنجلزية تتفق قافية البيت مع قافية البيت الذى 
بعده » وهى القافية المتعانقة مغووإطاصء مmصام‏ أو مع التالى لما بعده . وهى 
القافية المتقاطعة dz < (F) rime croisée‏ حن القافية فى الشعر القد م تسار عل 
نعط واحد مح لزوم ما لا یلزم أو بدونه کا سبق أن.شرحنا )٤(‏ . 


وللقافية قيمة موسيقية فى مقطع البيت . وتكرارها يزيد فى وحدة النغم › 
ولدراستبا فى دلالا أهية عظيمة . فكلمانما ‏ نى الشعر الحيد ‏ ذات معان متصلة 
عوضوع القصيدة ‏ محيث لا يشعر المرء أن الببت علوب من أجل القافية » بل تكون 
ھی الحلوبة من آجلہ . ولا نبقی أن یؤتی ہا لتنمية البیت ٠‏ بل يكوں مع الببت مبنباً 
علا ٤‏ ولا بمکن الاستغناء عا فيه > وتكون كذلاث بمابة طبيعية لابيت » محيث 


(۱) کا ی الأبيات الى وردنا تجاهلية الى رثت إبنها ص ۴۷١‏ من هذا الكتاب . 

(۲) انظر نى ذلك : الد کتور ابراهم انیس : موسیقی الشعر ص ۱۷۲۳ - ۱۸١‏ و ص 1۹۷-۱۸۷ 
وانظر مثا كيف نلم شوق من عر الوافر ( مفاعلتين مفاعلتن فعولن ) قصائد : آولاها قصيدته ى نكبة 
دمشق ¿ وهى خماسية ثورية » وقصيدته : « بعد المى ۾ وطابعها انين والقلق . تم قصيدته ى تود علخ 
آمون و طابعها انين والقلق » م قصیدته ی توت علخ آمون و طابعها حزن وتر م ( الشوقات + ۲ ص ۸۸~ 
۹۱و + ۱ ص 4~ ۸ه :وص 44۳ = .)Y4‏ 

Maurice Granmmont : petit Trailé de Verification Francais p. 35-36 : رظi'‎ (r) 

)١(‏ انار ص 4٦ء‏ ومراجعها من هذا اللكتاب . ومثال التوائ المتقاطمة قول الشاعر المرف الحديث: 

أواو ‏ اه أن د شق ما أوجد الحا 1 
EES‏ 
إرادته وما لانت إرادته بلا معسى 
فن أحبت ما ذنب بك أو أحببت ماذتى؟ 


E 


لا سد غر ها مسدها فی كلمات البيت قبلها . وإذا درست القافية من هذه النواحى 
وأمثاهما يظهر تبايما قوة وضعفاً » حى لدى عباقرة الصياغة الشعرية . تأمل مثلا ق 
كلمات القافية فى هذا البيت من قصيدة شوق فى ذكرى المولد : 


يريدا اللحالق الرزق اشراكا وإن يك خحص أقواماً وحالى 


ویرید شوق من « حا » مع احتصه ٠‏ وهو نفس المعى المراد من « حص » 
ی نفس البيت (ا) . 


٣ 
: وکذا قوله » وقد أبدع فيه ما شاء » من قصیدته ی نكبة دمشق‎ 


نحت » وحن حتلفون دارا ۽ ولكن كلا فى الهم شرف 


فإن البيان - فى معناه المراد ى البيت أى الإفصاح - يستلزم الاتفاق ف النعطلق 
ئى معتاه العام » وهو الذى يقصده شوتى ٠‏ فيضعف عىء اللازم بعد ال ازوم .وما أردنا 
سوى ذكر أمثلة يؤدى استقصاء الدراسة فى نظائر ها إلى نتائج عامة ى دراسة القافية 
من ناحيا الدلالية والموسيقية معا (۳) . 


وليس من قاعدة تربط حروف القوانى بموضوع الشعر > والأمر ى ذلك يشبه 
علاقة البحور موضوعات القصائد » غر أنه لحظ « أن القاف قد نجود بى الشدة 
والحرب ٠‏ والدال فى الفجر والحماسة . والمم واللام فى الوصف واللير + والباء 
والراء فى الغزل والنسيب فى الغزل . وإنما هو قول إحالى » إذا صح من باب التخليب 
فلا يصح من باب الإطلاق ۾ » لأن هذه الأحرف تختلف نى موسقاها . تبعاً 
ركسا . وللحروف والحركات قبلها )٤(‏ . 


. ١١ ص‎ ١ + الشوقيات‎ )۱( 

(۲) الشوقيات + ۲ ص ٠١‏ . فإذا أريد بالبيان الق رآن فلا اعتر اض على القافية ركن يتو جه الاعر اض 
إذن » إل المعى العام . 

A. Warn and R. Wettek, op. cıt. P. 161-162 )اسن‎ ( 

(4) سلان اليستاى : المى جي السايع س ٠٠‏ ء ويشول صاحب هذا الرأى آنه توصل إليه نشحة لطول 


. ْ م¿ ك ا 
ام هھ ومتابلته ف فاا اشع راء ف 


£ 


وظل للقافية والوزن سلطاما ف الشعر العرلى لدى الكترة الغالبة من الشعراء 

حى العصر الحديث . وفى هذا العصر لا يزال بعض الحددين من الشعراء يلتزمهما . 

ولكن مدر أن نقول إن الثورة على الوزن والقافية بدآت منذ القدم . فققد 
مل الشعراء النظم على وترة واحدة فى القصائد » وتاقوا إلى التنويع والتجديد . 
وكان أهم تجديد فى ذاك هو الموشحات ‏ ويبدو أنها نشأت فى أواخر القرن الالث » 
ولکنھا لم ترج لدی کبار الشعراء إلا فيا بين أواخر القرن اللحامس وأوائل القرن 
الثامن . وذلك أنها كانت مقصورة على الأدب الشعى وال اللهو والمجون . ولا 
راجت وكرت أغراضها تکلف کثر من الشعراء فی موسیقاها ونظمها فکسدت 
سوقها . يتحدث لسان الدين بن الحطيب المتوق عام ۷١۳‏ من المجرة عن الموشحات › 
فيقول إنه « افر د باخحتراعها الأندلسيون وطمس الآن ر مها )١(‏ » . 

والموشحات ورة على نظام القصيدة فى الأوزان والقواش . فعلى الرغم من آنا 
نظمت أولا فى البحور القدعة » ما لبشت أن تحررت منها فى حور كشرة تألفها الأذواق 
ولكن لا عهد للعربية ا . أما القافية فكانت القصيدة رعا تيدأ عطلع (۲) ٠‏ وهو 
يتفق ف وزنه مع القصيدة ولكنه ذو قافية على حدة »م یآنی بعد ما یسمی غص (۴): 
وهو ذو قافية حتلفة عن قافية المطلع > مع انحاده معه ى الوزن : م باق بعد ذلك 
ما يسمى قفلا ٠ )٤(‏ وهو متحد مع المطام إذا وجد - فى قافيته وف البحر › 
والغصن مع القفل يسمى محموعهما بيتاً » وآخحر قفل فى القصيدة يسمى خرجه . 

ومثال الموشح المتحرر من قافية القصيدة - ولكنه يتبع الوزن القدم ‏ قول 
الوزير أي عبد الله لسان الدين بن اللعطيب : : 
جاءك الغيث إذا الغيث هى يا زمان الوصل بالأندلس 
م يكن وصلك إلا حلمما ف الكرى أو خحاسة الحتلس 8 


(۱) نغح الطیب + 4 ص ٠۹١‏ » وانظر کذلك الد کتور ابراهم انیس ی مر جعه السابق ص ۲۱۹-۲۱۸ 
YA Tro— Yt‏ 

estribillo lly refrain ما يسمى ٻالفرنة‎ )۲( 

(۴) پقابلہ بالاسہانية ےم nuda‏ 

)٤(‏ یقابله ی الأسبائية مtآمں۷‏ »> ومذا النظام العام أثرت الموشحات فى شعراء التر وبادور ؛ 
انطر كتاف : الأدب المقارں ص ٠٠١ - ٠١۸‏ والمراجع المبينة به ؛ ثم اظر : الدكتور أحد هياك : 
لادب ١ل‏ لأندلنی ص ۱٤۸ - ۱٤١‏ . 


E E 


إذ يقول الدهر أسباب المى ‏ ملا يدعو الوفود الموسسم 
زمرا بین فرادی وٹشی تقل اللطو على ما ترسم |١غصن»‏ 
والمحيا قد جال الروض سنا فسنا الأزهار فيه تيم 

وروی النعمان عن ماءالما كيف يروى مالك عن أنس | 
فکساه الجحس ٹوبا معلما پزدهی منه بأہی ملبس 2 


ومثال آخر لموشح ذی طابع وزن بتمز ہما » ووزنه جديد + قول عبادةالغراز : 


ما أ ما اأوضحا ما أورقا . ما اء 
ا جرم من حا فد عشقا » قد حرم (ا) 


ولكن شعراء الموشحات لم دفوا إلى سوى التحرر من نر القافية والوزن 
ف القصيدة القدعة . ولم يدر مخلدهم أن يثوروا على المعانى ونظام القصيدة ليوسعوا 
لجال للموسيى الإغائية . ليصفوا - عن طريتق الإحاء بالنغم - مالا يوصف من 
المشاعر وأحوال التفس . مراعاة للناحية الشعورية واللاشعورية والفكرية . وهذا 
ما دعا إليه امجددون ئى وزان الشعر العرلى ئى العصر الحديث . 

رى أن هنو للفو دى لبا خفن عة التهت رئ ى الاد 
العرلى (۲) . فقد أراد هؤلاء الرمزيون أن مجددوا فى أوزامم فى لغاتهم الأوروبية - 
على سعتها فى أوزالا ‏ وأن يتخلصوا من سلطان القافية . وهو أقل ثقلا من سلطان 
القافية العربية . وعندهم أن الوحدة الحق هى وحدة الشعور والإحساس » وجب 
تطويع الكلمات والتعببرات لتلام الفكرة فى النجربة » أو الشعور الختمر . ولهذا 
لابد من طم القوالب اارتيبة ٠‏ لتغيبر الوحدة الموسيقية مع تخر العبارة . وتقتوع 
بتنوع الإحساس . فالموسيى جوهر الشعر وأقوى علناصر الإحاء فيه . والموسيى 
تابعث من وحدة الدافع فى الحملة » على حسب الشعور الذى يعر عنه . وتطابی الشعور 


(۱) راجم ف ذلك كله عبد الر حن بن خلدون : مقدمة ابن خلدون » ص ١‏ 4ه - ۸ه وشح الطيب » 
المطبعة الأزهرية ۱۳۰۲ ٭ ص ۲٠١ - ٠۹۵٩‏ . الد كتور هيكل السابق الذ كر . 

(۲) وكان الرمزيون أول من دعا نى اذاهب الأدبية إلى القصد إلى الإعحاء ئى الوزن وإلى توزيم 
والموسيى لى أبيات الةصيدة لتوفير هذا الإحاء ؛ وقد أثروا - بدعر م تنك - فى لف الآداب العامة » 
انر ص ٣۷۵ ۳۷٤‏ - ۳۷۸ د ۳۹۲ - ۳۹۷ - ۴۹۹٩‏ من هدا الكتاب والمراجع المبيته بها . 


— € 


E OO E O 
الموسينى رتية محال » لألما تعببرية إعائية . تضنى على الكلمات أقصى ٠ا بستطاع‎ 
التعبر عنه من معى › وتتنوع من وزن إلى وزن على حسب الحاسة الفنية للنغمات‎ 
عند الشاعر نفسه ى القصيدة الواحدة . فوحدة الإيقاع فى تغر - فى نفس التجربة‎ 
. الشعرية - على حسب ما عكن فما من قوى تعبرية تكشف عن خحلجات النفس‎ 
وکات ارات و مر ات م دة عا ل انکر تیر وم‎ 
والشاعر الحق هو من بستطيح أن يروى من نبع هذه الدلالات الموسيقية الأصيلة‎ 
. نى اللخة‎ 

وأما القافية فقد هون بعض اارمزين من قيمنا ٠‏ فنادوا بإهمالما . أو اكتفوا 
بتقارب نى الأصوات الأحر ة نى الأبيات الى تتوافق فا . ولم تموا كذلك بأن يكون. 
البيت مصراع » بل يكون وحدة كله . 


على أن الرمزين لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة › بل أباحوا لاشاعر 
أن ينظم ا » أو ينوع فما . وله كذلك أن رع وزان ما بدا له - على الأساس. 
السابق » ولكنهم لم محتموا عليه ذلك » فا موسي رهينة بتجربته كا يراها الشاعر . 

هذا » وقد كان طلائع اارمزيين بنظمون نى الأوزان القدعة . بل إن « مالارميه ٠‏ 
نفسه لم يكن محيذ هذا النوع من النجديد فى الوزن (ا) . 

وتکاد تکون الحجج السابقة هى كل حجج المحددين ف شعرنا الحديث : 
وقد ضاقوا بسيطرة القافية العربية »> وخحرجوا على وحدة الوزن › لنفس الأسبابه 
ای شرحها اارمزیون وآشرنا إلا . 

على أن اارمزين لم يقضوا على استعمال الأوزان القدعة » بل أباحوا لاشاعر 
القدعة . وكثر من المعاصرين pr‏ يلر مون الفيود التقليدية ف الآوزان فى کشر ن 
قصائدهم . وشعرهم التجديدى أنواع : فنهم من ممل القافية أحيانا ٠‏ ويلزم عراً 
واحداً» كما فى قصيدة عبد اارحمن شكرى : « نابليون والساحر المصرى » › وفيها : 

Ph. Van Tieghem, op. cit. P. 251-264 : انظر‎ )١( 


P. Martino ; Parnasse et Symbolisme, P. 155-159 : وخذًا‎ 
H. Clouard : Histaire de la Litterature Francaise P. 107-109 ۰. ودا‎ 


س ¥ س 


ولوت تلع باليوف بلا 
ك ا و 


زمتاً يكون به الطليق أسرا 


ى صخرة صماء فوق جزيرة ٠‏ ف البحر يضرا العباب الأعظم 
فاسل نابليون سيفا ماضياً لمارأى العواد ساء مقاله 
لكنه ضرب المواء بسفه حيث اختى المتنى السحار 
فأعاد نى الغمد السام تخوفا ومضى إلى أصحابه يتعجب )١(‏ 
من الشعر الموزون الطلق من القافية 

أما الشعر المنثور أو الحر فهو الذى لا يلرم بوزن اصطلاحى ولا قاقية . ولکن له 
:مع ذلك نو ع من إيقاع ووزن خحاصن به لا حاو ك 
فى معاير الشعر المصطلح عليه وليس ذا النوع من ال لشعر ى ‌العر بية قيمة كبر ة حى الآن. 

أما الشعر المطلتق أو المرسل شذهبه الاحنفاظ بالإيقاع دون الوزن (۲) » وقد 
نهمل القافية > كا ى القطعة السابقة »> وقد لاجملل ويتيع E‏ 
الشعر ى اللغات الأوروببة نى قوافيه المتعانقة والتقاطعة (۳) . وقد ذكرنا أمثلة من 
هذا الت اشعر نى شواهدنا السابقة ٠ )٤(‏ وقد تلز م فيه القافية والإيقاع ولكن تلف 
الوزن ای اة کال ید الا ب ال کر (ه) . م إن الوزن نى القصيدة المعاصرة 
قد يلزم فيه وحده التفعلية فى البحر . أى وحدة الإبقاع . وهو الأع الأغلب من 
حالاا > ولكن قد تتجاور فما البحور المتقار بة و ی إبقاعھا : کا و ى قصيدة عليل شیو ب 
الي لی ذکرنامن قبل موذجاً )٩(‏ مسا » وقد يتخلل القصيدة ذات الوزن الاديث بيات 
E‏ . کا فى تفس قصيدة خايل ا 


وهذا نوع 


E ll N o تقل فبه حتی‎ 


)١(‏ تقلنا هذه الأبيات عن مصعلقى عبد اليف السحرقق : الشعر العاصر عل وء النقد الحديث 
س ۱۴١‏ ¬ ۲۲ . 

)۲( انظار ص ١د۳٤‏ - ٤۳١‏ من هذا الكتاب . 

(۳) هامش ص ٤٤۲‏ من هذا الکتاب 

)٤(‏ راجع ص ۳ ۲ - ۲۸ - ۳۹ من هذا الکغاب 

(ه( راجم س ٤۴۴‏ = ۴۱ من هذا الكتاب . 

. من هذا الکكتاب‎ ٣۷۹ - ٣۷د راج ص‎ (٩ 


— EA م‎ 


إلى ايسر والسهولة » عن غر إدراك أصعوبة هذا النوع من الأوزان الموسيقية الموحية 
التعبر ية » على نحو ما وضح فى دعوة الرمزيين الى أوجزنا فما القول . 

والحتق أن هذا النوع أشق من السر على الأوزان النقليدية » لأنه يستازم دراية 
بأسرار اللغة الصوتية » وقيمها الحمالية » ووقوفا تام على التناسب بين الدلالات‌الصوتية 
والانفعالات الى تراسل”معها ‏ وما يتبع ذلك من تاميح وتركز وسرعة وبطء » 
وتكرار وتوكيد وتنويع ى لن › لا مكن أن يوفق فما إلا ذو رهف نى الحس وثقافة 
فنية ولغوية واسعة . وقد ذكرنا - قبل - ما نعده أمثلة ناجحة لمذا النوع م الشعر > 
ومن هذه التجارب ما يقصر عن أدائه الشعر التقليدى فى وزنه وموسيقاه الرئيبة )١(‏ . 

وقد بي للشعر - فى معايبر نققدنا الحديشة ‏ جانب آخر : هو الجانب 
الاجاعى ٠‏ جانب موضوع التجربة » وهو ما تناوله بشى ء من التفصيل فما بنى لنا 
من هذا الفصل › فى قضية الالتزام وموقف المذاهب الحديثة مها : 


)١(‏ نضرب مثلا آلحر لمذه التجارب الناجحة ذه الأبيات من قصيدة « نزار قبانى » الى عنواما : إلى 
مسافرة ؛ وفا يول : 

صديقى » صديقى ألبيببسة 

غريبة العيلين فى المدينة الغريبسة 

شهر مصى ؛ لا حرف . ., . لا رسالة حضيبة 

لا آثر 

اشر 

تل ر ار 

أخبار نا 

لا شىء يا صديقى اللبيسة 

ن هنا 

أشى من الوعود فوق الشفة الكذوبة , 

آياشا 

تافهة فارغة رتيبة 

دارك ذات البذخ والستائر المعوبة 

هاما الشاء با صدیقی ألخبيبة 

بغيسه 

برحة النصوبه . 

رالورق اليابس غطى الشرفة الرهية . . . ( النص انظر الأستاذ مصطى عيد اللطيف الح فى : شعر 
ايوم ص ۲۰ - ۲۲ ). 


ITE 


(7) 
ازام الشعر 


ما عناصر الشعر ؟ وما العلاقة بن هذه العناصر ومعى الشعر ١‏ وما مدى أهمية 
الضمون فى النجربة ؟ وهل ينظم الشعر لذات الشعر ؟ أم هل ينظ لنقد الياة ؟ وأى 
فرق بين ااشاعر والناثر فى صلتهما بانجتمع ؟ هذه أسئلة لا حيد من الوقوف عندها 
لعرفة اجاه العصر الحديث ى الزام الشاعر ت آی مشارکته ر 
الإنسانية وااوطنية » أو ف تركه طليقاً تجنح اللحيال ما بدا له . وبعبارة أحرى : نعالج 
فى هذا الحزء الصلة ب بن الشعر والفكر › وبين الفكر والمحتمع > فذشرح أولا معى : 
« الشعر اللحالص » وثاناً : « الشعر لذات الشعر » » لنتحدث بعد هات القضيتىن س 
ى قضية ثالثة : هى الالتزام . a.‏ 


SS 
عل الجمال . وقد نشأت فى كنف « اأرمزية » » وظلت أثراً من آثارها . و‎ 
i الجدال حوطما فى فرنسا تم فى انجلترا فى ااربع الأول من هذا الةرن‎ 
ذی قبل » وإِن ظلت ذات أهمية خاصة فى النفوذ إلى إدراك ااعصر الحديث لاشعر‎ 
. ورسالته‎ 


ويقصد ١‏ بالشعر اللحالص + توافر العناصر الى هى جوهر الشعر فى صياغة التجر بة » 
وذلك أن جوهر الشعر - نى نظر أصحاب الشعر الحالص ‏ هو حقيقة مستسرة عيقة 
إحاثة » لا سبيل إلى التعبر عنها بمدلول الكلات ٠»‏ بل بعناصر الشعر الحالصة غر 
و ر اللات »> ورنان القافية › وإبقاع التعابر > وموسیی الوزن .۔ 
فھذه کلها لا تصل إلى المنطقة العميقة الى تمر فما الإلمام (0 . 


ولكن إذا وضعت الكلات نى مواضعها الإعائية الحتق » وصدرت ف إ(يقاعها 
وموسيقاها عن استجابة خحالصة لأعماق النفس» وعن حمبًا فنية » فاا تشف عن أجواء 
روحية رحيبة » جا يشف صلصال الجسم المادى الشف عن جوهر الروح الى مده 


. لمى الإلمام فى المصر الحديث انر ص ۳۲۰ - ۲۲۹ من هذا الكتاب‎ )١( 


( م ۴۹ - النقدالأدنى الحديث ) 


£0 


بالحياة . وهذا الجوهر المستسر الذى يشف عه التعبير الشعرى لا عكن فى هذه 
الحالة ‏ تحديده أو وصفه » ولا الزعم بأنه مستمد من مدلول الكهات من حيث وضعها . 
وكأنما يسرى نى كلات الشعر الإحائية - فى صفانما السابقة - تيار كهرلى » أو قوة 
مغناطيسية » كتلك الى تحدث عا أفلاطون على لسان سقراط » إذ أن الحديد 
المغناطيسى لا يقتصر على جذب حلقة الحديد » بل يكسما خحاصة الجذب لا عسا 
من حلقات أخرى(ا) . ۰ 


وإذن يوحى التعببر ف الشعر - عا فيه من هذا التيار المستسر - بمدلولات ليست 
منطقية فى جوهرها > ولا وضعية فى اللغة . ولنقرب اللفهم طبيعة هذه المدلولات 
ذا امال : إذا معنا من ينادى : « إلى أين ذهب الحادم ؟ » أو أصغينا إلى إبر ام 
ناجی نى قصيدته : العودة - وقد استشهدنا سابقاً ببعض أبياما - حن يقول : 


أين ناديك ؟ وأين السمر .؟ أين أهلوك بساطا وندای ؟ 


فالأذن تسمع الحملة الأولى كا تسمع البيت . والعقل يقف على مدلول الكلاد 
قهما . فيفهم معناما على حسب قواعد اللغة العامة وأوضاع الكلات . وهذه هى 
حدود العقل . والتجربة تدلنا - عادة - على أن الحملة الأولى تنمى الغاية مها عند 
فهمها » وتدعنا فى حالتنا الطبيعية » على حن يترك فينا الاستفهام فى البيت أثرا آحسر 
يتمثل فى هزة نفسية › إذ يوحى إلينا - جر دأ عن القرائن الأحرى - عوقف خاص : 
دة فر طول ا فر اجا اار ل ر ف ارت بعد ان 2 فا ان 
ابيب الغنى بذ كرياته وملذاته . . . - وتلك المزة النفسية » وذلك الموقف الحاص › 
مجاوزان جرد المدلولات اللفظية ›» وفہما يظهر الفرق بين الإعاء الشعرى . والدلالة 
الثثرية امحضة كا هى ال محملة ا مذ كورة قبل البيت السابق . وهذا هو الشأن فى التجارب 
الشعرية بعامة » لا تعتمد إلا على العناصر الإحائية اللحالصة : هبى جلست فى حديقاً 
بن الحداثق أمام السماء والورود وأوراق الدوح الظليلة اليانعة » نى فصل الربيع الذى 
تنفح نسماته بالحب . فإذا لذت بالدعة والصمت »› وطردت من ذهى كل الحجج وما 
تتمخض عنه من آفکار » فإنی أشعر فى نفسى بعالم مضطرب من صور وألوان وعطور 
فتحفل نفسى بشى المشاعر والإحساسات والآمال الغامضة المتنوعة الى لا بمكن التعبر 


(۱) آنلاطون : آیون › ۳۳ ه د ۳ ۳ه هھ وإ هذا شر نا ص ۲۰ - ۲۲ من هذا الكتاب . 


— f س‎ 


عنها بالتحليل والشرح »› فأغوص فى خحضم الوجود » وانحد بالشعور مع من حول » 
حی أسى نفسى » وأذهب إلى ما وراء حدود الفكرة . إلى جوهر الأشياء » إلى ما 
لا يستطاع شرحه من الحقائق الى تعجز اللغة عن أدانبا . وهنا انتقل بعيدآً عن مشاغل 
الفكر الى هى ميدان الذر » إلى عالم النفس الخغامض › حيث تنضج الغرائز الحيوية 
والآمال السامية « وهنا أسبح نى ذلك العام السامى الذى لا سبيل إلى التعببر عه إلا 
عا يتوافر فى الشعر من اللحن والإيقاع والوزن وجرس الكلات وحسب وضعها ى 
موسيقاها النفسية العميقة › وعا توقظ فينا تلك الذكرى البعيدة من مشاعر روحية 
تربطنا بروح العام » وتجعلنا نكاد نمس الأصول والأسس السامية اللإسانية : وذلك 
هو الشعر الحنح الحلق فى أجواء لا عهد للمدلولات اللغة ما من حيث وضعها . 


٠‏ تلك هى عناصر الشعر اللحالصة » وا يصر الشعر نوعاً من التصوف اللغوى فى 
دلالته الإحائية الى لا تعتمد على المنطق » وإن کانت لاتضاد العقل ولکہا تتجاوزه . 


أما عناصر الشعر غر اللحالصة - فى نظر هؤلاء - فهى الم ضوع »> أى ما يفهم 
بن العنوان عامة » ثم الأفكار المدلول علا فى الشعر الذى نظم فى ذلك الموضوع )١(‏ > 
ومعى كل جملة › والتتابع المنطى للأفكار » والتدرج نى الدلالة على النجربة > 
تفصيل الوصف » والمشاعر المثارة إثارة مباشرة »> وبالجحملة: جميع الأفكار والمشاعر 
الصور المباشرة » فتلك كلها ليست جوهر الشعر » عند دعاة الشعر الحالص ؛ وإ 
كانت حن تنتظم فى العناصر الإعائية - تكتسب ذلك التيار المستسر الذى تحدثنا 
عنه » وتندرج فيه » وتنجذب مغناطيسية › فتتضافر جميعها لحلق الشعور الفريد غير 
الحدود . المعتمد أولا على العناصر الإحائة اللحالصة (۲) . وإنما يكون الحكم على الشعر 
على حسب ما يتوافر له من إحكام فى العناصر الحالصة > ولا عبرة عند هؤلاء با 
سواها . 


: التفريق بين الأمرين انظر‎ )1( 
A. C. Bradley : Oxford Lectures On Poetry, London 1950 P. 11-13 
“H. Bremond :La Poésie Pure, ch. I-VII : للشعر الحالس انظر‎ (۲) 
رلأجل المشاعر المثارة إثارة مباشرة‎ k B. Croce : la Poke ... B. 53-57 وكا‎ 
. من هذا الكتاب‎ ۷ ۳ ٣٠۹ انظر ص‎ 


E -D ES 


ولكن هل بمكن أن توجد تلك العناصر اللحالصة مستقلة قانمة بنفسما ؟ » وبعبارة 
أحرى : هل هناك وجود للشعر اللحالص قانية بذاته ؟ هذا طبعاً ما لا عكن أن يكون › 
لان الشعر کلام » وللکلام مدلول لغوی » وإلا کان ضرباً من العبث » وهذا 
المدلول يعد من العلاصر غر الحالصة فى نظر هؤلاء . ويععرف كبار دعاة الشعر 
اللالص ألا وجود لذا الشعر مسقلا عن المتاصر غر الحالصة . فى كل شطران : 
الشطر الحالص بعناصره السابق شرحها » ثم الشطر غر اللحالص . ولا وجود لأحد 
الشطرين بدون الاحر )١(‏ . وإنما يقصد هؤلاء من وراء دعواهي إلى إبراز الجانب 
الإحانى الى يتجاوز حدود اللغة » وهم رمریون ف دعو مم تلات ٤‏ ویستش دون ا 
بقول « فلوبر » : « إن بیتاً جميلا من الشعر لا بدل على شىء خر من بيت أقل منه 
جالا ون احتوی على معی » . ويفسرون عبارة « فلوبر » بأنه لا يريد أن مخلو الشعر 

من ا مى » ولكنه بريد أن يعبر عن أن الذى مجعل الشعر شعراً ليس هو معنا » بل 
ا الحالص بعد ذلك أن يدل بطبعه 
على معى (۲) . ولا عكن فصل الناحية المالية من المعى إلا عن طريتق التجريد النظرى 
للاستعانة به على النحليل والشرح » وهو تيز خارجى عض . 

إذن للمضمون قيمته » حى نى نظر دعاة ذلاك اع ف ار ون ار 
الحالص قته إذا تضافر المضمون والصياغة وأحكا حى أصبح لا يستطاع فهم 
E GS‏ 
بامعى » فيصبح قالب الشث الشكلى محكما فى الإعحاء با لمعنى إحاء لا يغنى فيه غر ذلك 
القالب . وهذا أمر لا يتوافر إلا إذا بلغ الشعر درجة من الكمال يعز (۳) وجودها . 

فإذا أنعمنا النظر فى دعوة الشعر )٤(‏ اللحالص » وجدنا آنا لا تغفل شأن التجربة › 


H. Brémond : la Poésie, Pure P. 95-97. : انظر‎ )۱( 
. ه٤‎ - £4 المرجم السابق ص‎ )۲( 
Bradley : op. cit. P. 13-22 : ائظر‎ )۴( 


)٤(‏ ما شرحئاه من مى الشعر الحالص هو الذى اصطلح عليه بين نقاد الغرب . وظهرت دعوته أول 
ما ظهرت فى فرئسا ؛ ولكن الد كتور أبو شادى يضع اصطلاح « الشعر الصا » لمعى خاص عنده > وهو 
« الشعر المكتى بجمال عناصره الذاتية » ومن ثم لا بحفل كثيرآً بالموسيى » لأن الشعر الذى يعتمد علا يفقد 
صغاءه واكتفاءه الذاتق » انظر صدر ديوان أبو شادى : فوق العباب : وانظر الدكتور محمد مندور : 
عاضرات نى الشعر المصرى بعد شوى » اللقة الفانية › القاهرة ۱۹۰۷ + ص ٠۲۹-۲۳۹‏ ( وهو معى 
حاص لا یوافق ما شر حناه فى اصطلاح و الشعر الحالس » 


ا 


ولا تمل جانب المضمون › كا يسبق كشر من الأذهان . ولكن ما قيمة ذلك المضمون ؟ 
وهل عكن أن يكون الشعز' به نفع كالثر ؟ وما مدى صلة التجرية الشعرية بالقم 
الاجاعية ؟ ۰ 


۲ - تلك المسائل نمس قضية الشعر للشعر . وهله فرع من قضية « الفن للفن » 
عامة » ولكا أحدث ما نشأة : لأن أكر النقاد الذين يدعون إلى أن يكون للأدب 
غاية يعدون الشعر ‏ نى معناه الحديث - مالفا لر فى طبيعته وموقفه من قضايا 
امحتمع » فيعفون الشعر من الإإلزام ذه الرسالة » ولكن بعض النقاد يسوون بين 
الشع والثر فى وجوب حدمة الشعر لقضايا الوطن والإسانية . . وهؤلاء عالفون 
قضبية « الفن للفن » فى الثثر والشعر على سواء . ۰ 


وقدعاً رأينا أفلاطون يدعو إلى غاية تربوية خلقية للشاعر » وكذاك أرسطو › 
وإن كان أرسطو لا يقصد سوى شعر المسرحيات وال ملاح ى دعوته )١(‏ . وقد كانا 
قريى عهد بالإنسانية الفطرية » حيث كانت الأساطر الشعرية حقائق عامة » وكان 
الشاعر هو معام الإسانية » شأنه شأن الفيلسوف . وقد ظلت النظرة الغائبة الشعر حى 
العصور الحديثة عند بعض المذاهب الأدبية (۲) »> ولكن فى نطاق يتجاوز الجانب 
اللحلنى التقليدى لدى أفلاطون وأرسطو والكلاسيكين عامة . 


ولا يزال من بين نقاد اليوم من يرون فى الشاعر مثال الإنسان الحلى لعصره » ولا 
يقصدون بذلك أنه يدعو حا إلى القع السائدة المصطلح علا سلفاً › بل يقصدون الى 
أنه يبن لعاصريه مثالب ما يسرون عليه . وفضائل الطريق المخالى الى مجنوما لو اتيعوا 


دعوة الشاعر » فيصلح إدراكهم › ويقوم نظرانمم » ويقع ما احرف مهم .»> د 

ألم استمعوا لدعوته » وتم ما أراد مها » لكان حراً بعد ذلك نى أن يدعوهم من جديد 
لی نظام خر ما سبق أن دعام ليه می تراءی لہ › ولا یکون فی سر دائب نحو 
وحدة مثالية موضوعية » ويكون مشاركا لعصره قائداً له » غر متخلف عنه (۳) . 


(۱) سبق أن أو ضحنا ذلك » ٠‏ انظر الفصل الثانى من الباب الأول م 

)۲( انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب حين بيا الأسس الغلسفية عند علماء الحسال 
نى العصور المديثة م 

(۳) حلة فونتین ہناد۴ عدد اکتوہر 1۹4۷ ص ٩۱۵-۰۱٤‏ . 


` 
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ويرى هؤلاء أن قيمة التجربة فى الشعر تقوم ضد فكرة الشعر للشعر » م إن وجود 

قم فنية مستقلة ليس معنه أن هذه اقم غاية نى ذانها » ولا ينبفى ٠‏ يسبب ذلك » 
عزل التجربة الفنية عن الفم الأحرى » أو الہوين من شأن هذه قم . ولا پد 
من اعتبار التجربة فى مكانتها بمن التجارب الإنسانية الأخحرى » وهو أمر خارجى 
مهما كانت طبيعة النجربة . والتجربة تستلزم إرتباطاً حاصا بين عالم الشعر والعام 
الحارجی (۱) › على أن من المسلم به أنه جب خليص عام الشعر من كل ما هو فردى 
محض » لتكون التجربة إنسانية مشتركة . و النظر إلى القيمة الفنية » وحدها » إغفال. 
لقيمة النجربة ومكانما فى الياة » وفيه إغفال لقيمة الشعر كذاك (۲) . ودعوة أولئك 
النقاد جميعاً تقوم فى وجه دعاة الشعر للشعر : 


على أن دعاة الشعر للشعر لا يغفلون شأن التجربة الشعرية ‏ كا قد يسبق إل 
الذهن - ولكهم بعدونما غاية ى ذانها » فلا يربطونما بالق الاجتاعية أو الإنسانية . 
وقد يكون الشعر قيمة لاحقة : لقافية » أو دينية › أو تعليمية » أو نفعية من أى نوع 

من أنواع النفع . ولكن قيمته اللاحقة - آيا ما تكن - لا دحل ها ی تقو مه . لأن ذلك. 
حط من قدر الشعر فى نظر دعاة الشعر للشعر » ويقيد من حربة الشاعر » ويتنافى 
وطبيعة الشعر » بوصفه تجربة نفسية مستقلة تتجاوز جانب الواقع ا عض فى نظر هؤلاء. 
ولا علاقة بين الشعر A CR‏ 
الشعربة الصأدقة » لأن ذلك الأثر الحلى اللاحق فد يكون من الضآلة حيث مجعل قيمة 
الشعر هينة » أو قد يساء فيم التجربة لأا موحية فى دلالبا لا قاطعةالدلالة » اتج 
أثر سيئ » ولا تعارض كذلك بين الشعر والار الإنسانى العام » لأن الشعر فى ذاته 
غر إنسانى » ولكنه نوع فريد من الحر » غايته سر قلب الإنسان من خلال التجارب 
الشعرية الصادقة . 


ثم إن قضية الشعر للشعر لا تقطع صلة الشعر بالحياة نى رأى أنصار الشعر للشعر . 
فهنالك صلات كثرة تربط من الشعر والحياة » ولكا صلات عيقة حبيئة . والحياة 
والشعر صورتان محتلفتان لثىء واحد . فالحياة حقائق ووقائع ف معناها العام العادى . 


(۱) لنظر صفحات ۳۹۵ - ۳۹۹ من هذا الكتاب . 


: انظر‎ )۲( 
P. A. Richards Principles of Literary Criticism, London, 1949, P. 73-80. 
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وقلا تشيع اللحيال » على حبن ينتظل الشعر - ف موضوعاته ‏ حقائق محلق فوقها عن 
طريق الحيال )١(‏ . وليس موضوعه المحقيقة الحضة . فلكل من الشعر والحياة طريقة 
خاصة » ولكنهما يتشامان » ومن هذا القشابه نفهم أحدها عن طريق الآحر » 
ونعى بكل مما بسبب الآحر » فالشعر يقدم لنا - بطريقته اللحاصة - شيا نصادف 
صورة منه فى طبيعة الياة » أو ف طبيعة النفس » ولكها صورة من نوع آخر > 
تحتكم فما إلى معارفنا أو ضمبرنا > على حين تظهر الصورة الشعرية كا هى فى عالم 
خيالنا الفى وتصورنا (۲) . 


ونلبه هنا إلى أمر دقيتق : أن قضية الشعر للشعر لا يقصد ما أصعاما أن يساخدم 
الشاعر براعته ف النظم كى دح أو يذم » أو يرفع أو يضع » أو ليساير من يشاء مى 
شاء له هواه ومطامعه » فيمدح اليوم ما ذمه أمس . ليظهر براعته فى اللغة > أو ليصل 
إلى أغراضه اللحاصة به . . . فهذا كله يناف التجربة وصدقها »> ويناف الشعر الوجدافى 
من سر أغوار القلب الإنسانى » « والتعرف على أدق خلجاته » وإمكانياته الطبيعية › 
ومستقبله ومصره الاجیاعی › وتأثراته الوراثية > وأحلامه » وطاقته ›» وموقفه 
التافیز یی فی عصره > وکل ما يعد مقوماً من مقومات حیاته وسعادته نی الأرض (۴)». 
وهی معان یعاز ہا أنصار الشعر للشعر » ويعتدون ا كل الاعتداد . ويستلزم كل 
ذلك إعاناً بالتجربة » ودقة نى وصفهاء وإخلاصاً فى صياغهاء 
وور دعوة أصعاب الشعر للشعر هو السمو به عن التفعية » والقصد فيه إلى تعمق 
التجارب النفسية والكونية » ولذا کان على الناقد أن یکون على علم بطبائع ر 
الإنسانى » وأن يكون ذا تجربة لا فا خص جال الصياغة والشكل فحسب - بل فا 
ص النقائص الإنسانية » وقيمة الموضوع الشعرى » ومضمون التجربة »> كى يرجع 
كل نموذج بشرى إلى أصله الذى حاكاه الشاعر » سواء كان نموجا طبيعياً أم نفسياً . 
والشعر هو نما مخضت عنه عبقرية الإنسانية » وهو جهاد من الشاعر ضد خحواطره 
الأرل ٠‏ وب الادة الأول الى متاح ما أفكاره »> فهو عامر بالمشاعر الحميلة › 


. لاحظ ما قلناہ ساہقا ئی المیال ص ۳۸۵ - ۳۸۹ ومراجعها من هذا الكتاب‎ )١( 

Bradily : Oxford Lectures on Poetry, P. 1-8 : انظر‎ )۳( 

(۴) محلة فونتين السابقة الذ كر ص ٠ه‏ - ولاحظ ما قلناه سابقاً خاصاً بالتجربة الشعرية ص ۸ه“ 
وما يلها من هذا الكتاب . 
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وبالأفكار القوية » وبالأمانى الكر عة )١(‏ » ولكن الشاعر فما على الرغم من كل 
ذلك - لا يقصد إلى أمر نفعى أو كفاح اجماعى - فى نظر دعاة الشعر للشعر - بل 
إلى جرد تصوير التجربة › لإثارة المشاعر الحاصة بها » بوصفها مشاعر » لا بوصفها 
وسيلة من وسائل اللهو » أو غاية من الغايات الاجماعية . 


على أن مقومات الشعر هى السمو الفنى . وإذا تساوت قطعتان فى هذا السمو الف 
وكانت إحداهما وصفاً صادقاً لتجربة حيوانية مسفة › والأحرى لتجربة إنسانية عالية > 
فلاشك أن للثانية فضلا على الأول (۲) . 


۳ وللآراء السابقة صلة بقضية « از ام الشاعر » أو عدم الز امه ف العصر الحاضر . 


ویراد بالزام الشاعر وجوب مشاركته بالفكر والشعور والفن نى قضابا الوطنية 
والإنسانية > وفما یعانون من آلام وما یبنون من آمال . 


فليس له مثلا أن يستغرق فى التأمل ى المهال الحالد والىر امحض » على حن 
ياف ود ذل الاحتلال » أو صناء الطغيان . ولیس له أن يسترسل ى خحيالاته ومشاعره 
الفردية » على حبن وطنه من حوله أو طبقته الاجماعية فى وطنه › تجاهد ی سبیل آمال 
مشركة . ويتناول قضية الزام الشاعر مذهبان معاصران من مذاهب الأدب : هما 
الواقعية الاشتراكية › والوجودية . 


أما الواقعية الاشتراكية )٣(‏ فترى وجوب الزام الشاعر ٠‏ شأنه فى ذلك شأن 
الناثر . فالشعر هو المقيقة فى صورة من صور التأمل . والشاعر يفكر » وإن يكن 
تفکبره ى شكل صور . وهو لا برهن على الحقيقة > ولکنه مجلوها : وہذا یکن 


(1) انظر : .6263 ,118-120 B. Croce, op. cit. P.‏ وکذا ص ۳۹٣۰‏ من هذا 
الكتاب » وهذا كله يغرق ما بين الشعر نى ممئاه الحديث فى نظر أهل الشعر الشعر ؛ وبين قدامة بن جعقر 
مثلا نى اعتباره البراعة فى النظم مقياساً بمودة الشعر » مهما كانت التجربة كاذبة »> يقول قدامة : « أذ 
مثاقضة الشاعر نقسه فى قصیدتین أو کلمتین - بأن یصف شقا وصفاً حستاً ثم يذمه بعد ذلك ذا حا پیا - 
غير منكر عليه » ولا معيب من فعله » إذا أحسن المدح والذم »> بل ذلك عندى يدل عل قوة الشاعر فى صناعت 
واقتداره عليبا » » ( نقد الشعر لي الفرج قدامة بن جمفر ص ۱۲ › انظر أيفاً ص ۱١‏ ) - فلا وجه 
لمقارنة مثل هذه الأقوال مذهب دعاة الفن للقن . 

(r)‏ انظر : 20-21 .۴ B. Croce, of Ci.‏ وکنا ص ۳۹۳ - ۲۹۳ من ھذا الکتاب ۔ 

)۳( انظر صفحات ۳٣۸‏ - ۳۱۴ من هذا الکتاب ؛ ثم نقدنا ما ص ۳۹٣١‏ - ۳۹۹ وما یلیها . 
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للعیان ما لا يراه سواه . فالشاعر لا صف الناس على ما جب أن یکو نوا عليه » بل کا 
هم عليه . فالشعر الحديث فى نظر هؤلاء > هو شعر الحقيقة » ولمذا لا مجم الميال فى 
اشعر إذا كان كذبا أو متجاوزاً نطاق الحسوس والمعقول . والشكل والمضمون بجحب 
أن ينسجا فى الوحدة الفكرة ليدلا على الجال a a a‏ 
فجال الشعر أن يصادف الإنسان معانيه ى الحياة » لا أن علقه الفنان حلقاً من لقا 

م و ا ا ن کر را ا ا ر 
معالى الصراع فى سبيل إقرار الحرية . ولكن الشعر الق هو الذى يرتبط بالکفاح 
لتحرير الشعوب . فليس الشعر مقصوراً على حدود اللذة المالية » ولكنه مجحب أن 
بخدم قضايا الإنسان - كا يفهم من اللحدمة - أنبل ما تكون » وأشمل ما توجد » . 
فمضمون الشعر والفن هو المصلحة العامة . وهى نفعية ولكا نفعية أحلت الق 
الاجماعية محل القم الفردية الحضة » فكان الشعر سلاحاً من أل ان ادال 
الاجاعية . وقد الخذ الشعراء م موقفاً يتفق وحريهم ف اللحلق والإبداع ولكن فى 
E‏ مراوح › وارتبط یام علاسات 
الحتہع والمادية التارعية (۱) . 


› الحديثة تعزى إلى هذه الواقعية‎ A 
» فإمہا ليست - فى بذورها- جديدة . فنى النقد الإنجلزى مثلا قد اشتهر « ماتيو أرنولد‎ 
: بدعوته إلى غاية اجماعية ووظيفة تربوية جماعية للشعرفى حدود من أسس تخص جاله‎ 
وضدقه وقرر أن الشعر « نقد للحياة (۲) » » ولكن « ماتيو أرنولد » لم حدد العلاقة‎ 
. ببن الشعر وقضايا الحتمع المعاصرة » كما ألم يناد بالالز ام فى معناه الحديث‎ 


وقد ظهرت دعوة « الزام الشاعر » ى فرنسا بتأثر الواقعية الاجاعية الحديدة 
حوالی عام ٥۵‏ م » وکانت فی تفاصیلها صدی مباشراً لاراء « مایا کوفسکی ۳(۲) 


(۱) انظر : 

C. Plêkhanov : Art et la Vie Sociale, Paris, 1946, P. 49-53 
S. Spender : the Making of a Poem, P. 16-20. : وکذا‎ 
. من هذا الكتاب‎ ٠٠١ - ۲۳۸ وقارنه ما قلناء سابقاً ى دعوة هزلا ء الواقعيين الأدبية ص‎ 
W,. K. Wimsatt : Literary Criticism, P. 447-448 : انظر‎ )۲( 
: انظر‎ )۳( 


Gaêtan Picon : Ponorama des Idées Contemporaines, P. 431-414 
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الذى دعا إلى أن الشرط الأسامى لنتاج الشاعر هو « ظهور مسألة من مسائل الحتمم 
لا يتصور حلها إلا بإسهام الشعر فى حلها )١(‏ » . وقد سبق أن ذكر أن أكثر المذاهبه 
الحديلة تجعل الشعر ذا غاية » ولكن هذه الواقعية تجعله ذا غاية اجباعية واقعية 
حددة بحدود مسائل العصر . وى هذا تحديد جديد لنوع التجارب فى الشعر » ولنوع, 
الصلة الى تربط الشاعر باحتمع . فالتجربة فى الشعر الغنائى جب أن تتجاوب مع الوعى 
الاجماعى لجمهور الشاعر . وق مثل هذه التجربة لا يظهر الشاعر ذاتيا محضاً » 
منطوياً على نفسه » بل يكون وعيه مرآة للمجتمع وما يشغله من أمور عامة . 


وقد ظهر هذا الاتجاه الواقعى نى الشعر العرفى حوالى آخر منتصف هذا القرن ۔ 
والواقعية نى شعرنا المعاصر تظهر ى نوع التجارب . وى الموضوعية نى الصياغة 
والصور » إما بوصف الموقف وصفا موحاً »> وإما عن طريق عنصر قصصى ٠‏ 
وكشر ا ما تختلطعند كثر من شعراء العربية المعاصرين بالرمزية فى أصوها الفنية (۲) . 
وکثرآما تتنوع تجارب كل شاعر من هؤلاء ما بين ذاتية عاطفية أو اجاعية . وإ 
كل هذا أشرنا وضربنا أمثلة موجزة فما سبق (۳) . 


وسبتق أن نبهنا إلى أن قيمة الشعر نى صدقه وأصالته الفنية كى تتحقق له الأسس 
الأولية الى يدحل ما فى نطاق الفن » فافتعال التجارب والجرى وراء الدعوات 
الجديدة حدتما أو الحضوع نها عن غبر اقتناع وحميا فنية » كل ذلك يفقد الشاعر 
أصالته وحریته ی فنه » وھو ما نبھنا سابقاً إلى حطره )٤(‏ . 


وااواقعيون الماديون لا يفرقون فى قضية الاللزام هذه بين الشاعر والناثر كا 
وصح مما شرحنا 

, الوجوديون - وأدمم عامة أدب الآزام - فهم يفرقون بين الشاعر والناثر‎ u 
إذ أن الشاعر يستغرق فى تجربته . ويراها من خلال وجدانه » ويستعمل لغة موسيقية‎ 


. المرجع السابق الموضع نفسه‎ )١( 

(۲) ف استعمال وسائل الإعحاء » وی الأوزان غیر التقلیدیة کا شر تاها ص ۳۹٩ - ۳۹٩۱‏ »> 
٠44 - ۴‏ ومن هذا الكتاب ؛ وى أشعار الشاعر العراق عبد الوهاب البيانى أمغلة كثيرة ذه الواقية 
الممتز جة بالرمزية انظر : الد كتور إحسان عباس : عبد الوهاب الباق » بیروت ٠۹١١‏ ص ۲ه ٠م  ,‏ 

(۳) راجم ص ٤٣۳ - ٤۲۷‏ من هذا الكتاب ۾ 

)¢( انتار ص ۳۹٣۰ ۳٣١‏ من هذا الكتاب , 
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(يجابية ليصور هذه التجربة تصويراً تصبر به شيئاً من الأشياء > مثل لوحة الرسام . 
ولا يقصد الشاعر إلا تصورها على طريقته › فتظل تحدث أثرها الحميل عن ذلك 
الطريق . وهو حر ف اختيارها »> كحريته فى طريقة تصويرها . م إلا بطبيعما تمر 
من خلال شعوره الفردى . ولختها « كثيفة » أى مقصودة لذاتها » لا تشف فى يسر 
عما وراءها كا يشف الذر . فلا يصح › إذن » أن يلتزم الشاعر عا يلتزم به الناثر » 
على حن هما محتلفان فى طبيعة التعببر عن تجار ممما الأدبية . 


. والشاعر - فى طبيعة عمله ‏ يتخذ الموقف وسيلة لرسم الصورة الشعرية على حن 
بعده الناثر الغاية من كلامه . والشاعر لا يستخدم اللغة أداة » « بل لتا أن نقول : 
إنه لا يستخدم الكلمات بال » ولكنه مخدمها . فالشعراء قوم يرفعون باللغة عن آن 
تكون نفعية . وحيث إن البحث عن الحقيقة لا يم إلا بوساطة اللغة واستخدامها 
أداة » فليس لنا » إذن أن نتصور أن هدف الشعرا» هو استطلاع اللقاثق أو عرضها. . 
ولکن الناٹر داتعا وراء کلماته » متجاوز ها › لیقرب دانماً من غایته فی حدیثه »› 
أما الشاعر فهو دون هذه الكلمات » لأنها غايته . والكلمات للمتحدث خادمة طيعة »› 
وهى لدى الشاعر عصية » أبية المراس » لا تزال على حالما الوحشية › لي تستأنس 
بعد » . ويبدو كأن الشاعر « لم يتعرف الأشياء أولا بأماُا » بل تعرفها تعرفا صامتاً . 
تم توجه نحو النوع الآثحر من الأشياء فى نظره » ألا وهو الكلمات » فأوسعها لما 
وجساً واختبارا وعثاً . فاكتشف أن هما نوعاً من الإشعاع الحاص ما »> وأنما ذات 
صلات معينة بالأرض والسماء والماء » وعا سوى ذلك من الحلوقات . وحن أعوزته 
معرفة استبخدام الكلمات علامات للدلالة على مظاهر العام ا 
المظاهر . . . ومذا مجرى لديه ‏ فى ذات الكلمة واستعماطا - تغخرات على حو 
E‏ 
العن » كل هذا بجعلها ذات كيان حى » به تمل المعى أكر ما تدل عليه . 
تتحقتى الدلالة ينعکس فا المظهر المادى للكلمة » وتبدوتلاك الدلالة › 
صورة لا ينطق به من ألفاظ . وتصر الدلالة كذلك علامة على اللفظ » لألما فقدت 
کل فضل ها عليه . وحیٹ إن الکلمات ی نفسھا ذات کیان مستقل کالأشیاء › 
فإن الشاعر لا يفصل فا إذا كانت الكلمات قد خلقت من أجل دلالما » أو الدلالات 
من أجل الكلمات › وذا تنشأً بن اللفظ والمعى علاقة مز دوجة من تشابه سحرى »> 
ومن دلالة متبادلة . . فالكلمة الشعرية » إذن »> عالم صغبر . . 2 ومجمع الشاعر كثراً 


E 
من جذه العوالم الصغبرة . شأنه فى ذلك شأن الرسامين الذين مجمعون فى لوحام‎ 
الألوان . قد يظن أنه يزلف بذللع حلا » ولكن هذا ظاهر عله : إنه نى الحقيقة‎ 
بخلق شیا . فالکلمات ہو صفھا شیاء - تنقسم لدیه إلى جموعات › لاشتراکھا‎ 
السحرى إنسجاماً أو عدم انسجام › شآنما فى ذلك شأن الألوان والأصوات . فهى‎ 
تتجاذب وتتدافع وتتفانى » وتشبرك فى صفات تؤلف وحدتما الشعرية الى منها‎ 
›» جلة هى فى الوقت نفسه شىء من الأشياء . . . فالجحملة للشاعر ذات لمحن وذوق‎ 
فهو يتذوق من حلاها تلف الأذواق قوية عتدمة » عا تحتوى عليه من نى واستثناء‎ 
وفصل › وهو جرد من سذه العلاقات معانى مطلقة »> فيجعل ما خصائص حقبقية‎ 
جما فصر اة موه دات فة أ اة حزن اط إل غد اللىء‎ 
المعترض عليه . وبذا نلحظ هذه العلاقات التبادلة د کا سبق آن شرحنا س بن‎ 
الكلمة الشعرية ومعناها » فهمجموع الكلمات الختارة يؤدى وظيفته فى إبراز صورة‎ 
الاستفهام والاستئناء » والمكس كذلك صحيح نى أن صيغة الاستفهام صورةالتعبر‎ 
: الذی يتحدد ہا » كا أن فى مثل هذا الشعر الجميل‎ 


يا للفصول ! ! ويا لشم قصو ! . من لى بنفس غير ذات قصور ! ! 


فليس هنا مسثول يتوجه إليه الاستفهام ولا سائل » إذ الشاعر غائب وراء تعبره . 
ولا يسمح الاستفهام هنا واب ٠‏ أو بالأحرى : فى الاستفهام نفسه الإجابة . أو هل 
هو استفهام تقريرى ؟ لكن من الحمق الاعتقاد بأن « رامبو » أراد أن يقول فحسب : 
إن كل الناس ذو نقائص . ولو أنه لم يرد إلا أن يقول ذلك لقاله » وى الوقت نفسه 
م يقصد إلى ببان معى آخر الف هذا المعنى . . . فلل يفعل غر أن صاخ استفهااً 
مطلقاً » ومنح تعبرآً جميلا منطلقاً من روحه وجوداً استفهاميا . وبذا صار الاستفهام 
شیتاً » کا نمثل ضيق النفس عند الرسام « تانتوريتو » فى “ماء صفراء . وليس هذا 
بدلالة . بل هو جوهر ذو وجود خارجی . ویدعونا « رامبوا » أن نری معه هذا 
الجوهر من خارج نطاقه كذلك . ووجه الغرابة هو أننا ‏ كى نرى هذا الجوهر - 
يحب أن ننظر إليه من الجانب الآخحر المخابل للوضع الإنسانى » إلا وهو جانب الحالق 
الميدع (ا) » . 


(۱) قد اقتیسنا هذه ا لمحل من شرح سارتر الفرق بين الشعر والنتر فى كتابه ( ما الأدب ؟ ) الفصل 
الأول . ويعى و سارتر » الشر الاعحاف » والشعر الصادق » لا شعر الناظمين انظر ترحتنا العربية له 
وشرو حنا تعليقاً علا . 


٤1‏ س 


وفى هذا يرك الوجوديون لاشعر الوجدانى ميدانه الحر الطليق »› ولا بقيدونه 
بالالزام كا شرحنا من قبل . ولا يعى ذلك ألہم محرمون على الشاعر أن يتغى 
عشاعره أو آرائه الاجاعية . وهم بعد ذلك لا مجحدون ما للشعر الوجدافى 
من اثر فى رسم الصور النفسية > والقجارب الإنسانية العميقة ذات الدلالة . وقد 
قام « سارتر ٠‏ بدراسة قيمة فی هذا المیدان حن درس شعر « بودلر » وبین كيف 
خا رھ ااه ی کر رکف کان ف مه رة ار ا فا 
إلينا شعره أميناً وفياً هو ئى ذاته » لا يلتزم بأى نوع من الالتز ام سوى الصدق الذاتى . 


إنما يقصد » فى مثل هذه الدعوة › إلى أن الشعر ی معناہ الحدیث ‏ كا سبق 
أن شرحنا فى هذا الفصل ‏ لا يتسع لا يتسع له الأدب الموضوعى من مسرحية 
. أو قصة » لأن الشعر ى معناه الحديث تأمل نفسى » تر فيه التجر بة من خلال التفس » 
ویبعٹ نی قارئه ‏ کا بشر ئى مؤلفه - عواطف ومشاعر وأفكار ذاتية ئى جوم ها » 
ويتخذ الشاعر ذاق اورا ا » لا يعتمد على الحقائق الموضوعية مجردة من عواطفه › 
وإما بعد ذاته هو معياراً ما . فإذا تناول العوالم اللحارجية » أو نظر إلى بيثته نظرة 
شكوى أو تصويب » فإن هذا العام » وما فيه ومن فيه » يتحولون لدى الشاعر إلى 
حالة نفسية )١(‏ . 


ولا نقصد - ممن وراء ذلك إلى القول بأن الشاعر بحصر عله فى داثرة « الذاتية » 
إذ أن مثل هذه الحللة لا تتصور إلا ذا غاب نى شعوره عن کل شىء حوله » وهو 
فى هذه الحالة لا بكون على وعى بمكنه من التعبر الشعرى ٠‏ ومن إثارة ما يريد من 
ور افا لا ى تعره القشوترى خمد غل الفا والعالى وا صوعات 
الى حيط به . واأصور اى ينقلها ف شعره موجودة وها صبغة إنسانية عامة »> وقد 
تكون هذه الصور حقائق خحارجية ذات وجود مادى أو اجماعى خارج ف الأصل 
عن طاق ذاته . وقد عتوى الشعر على عنصر قصصى يتخذه ااشاعر أساسا لتجر بته 
الشعرية . وف كل ذلك لا تنقطم صلة الشاعر بالياة والجتمع ى بجربته الشعرية . 
توحى جربته باتخاذ موقف ذى أثر كبر ى دلالته الاجماعية . ونى هذا الموقف تتجلى 


Henri Bonnet ; Roman et Poésie ... P,. 89-97 et Passim, : رظړl‎ (1) 


> 
تعببر اته التصويرية نفسها قوية مؤثرة ترجم عن آمال واسعة » أو ءر, قلق وضيق 
قد يتمخضان عن صراع بين الواقع الموجود والمستقبل المنشود )١(‏ £ 


ولكن يظل الشاعر متفرداً فى تجربته عن موقف القاص أو المسرحى > لار 
مسالكه مختلف عن مسلكهما . فالشاعر س بالحقائق الكونية والاجباعية من حيث 
صداها ى النفس . على حن يعمد كتاب القصص والمسرحيات فمذه الحقائق عللوما . 
ویقسرون شخصيا مم الأدبية دواعما وطبیعہا » ویبینون خحطرها › وحذرون 
ويشيدون ‏ بوساطة عرض المواقف وکلام الشخصات الأدبية مما قد ينتج عا 
فالقصة والمسرحية أعمال » ومشاركة ى مشكلات الحتمع › وتوجيه له ٠‏ 


وما الشاعر فإنه يقتصر على عرض السائل والمشكلات من خلال ذاته . يصين 
چاق ا ا 
LS‏ 
نفسية ى جوهرها ومنشئها > على حن محكم القاص أو مؤلف المسرحية حها 
موضوعياً مر رآ يما يعرضه من المواقف الاجاعية والنفسية فى أحوالما وبيثتها ال حارج 
عن نطاق ذاته (۲) . 


هذا » وجب أن نعتد فى تحليل « الشعر ٠‏ بالتجربة ها وصفناها » وبا توافر ف 
من وحدة عضوية . وعا استكلت من مسائل الصياغة ف صورها وموسيقاها كى 
تکتمل بنيتها الحية كا تحدثنا عنما فى الاعتبارات الى سقناها خحاصة بالصياغة وبصلتها 
بنفس الشاعر وبا حوله ومن حوله » ثم با يستلزمه كل ذلك من صدق الشاعر ف 


غایته , 


وقد سبق أن وضحنا أن هذه أمور تخص الشعر فى معناه الحديث › والشعر فا 
فلت عن القضة ر اها نفدت ٠‏ وكا الف ى ار ى دالقدام اعنه فى 
الحديث » اختلف كذلك مفهوم القصة وتطورت حى ادت اانه ق اسا 
واتجاهاما . 

٣٣-٣۲ ~ ۳۹۷ = ۳۹٩ انظر » بالإضافة إلى ماقلناء فى هذه القضية فی الا لازام » صفحات‎ )١( 
. من هذا الكتاب‎ 

Julien Benda : Du Style d'Idées P. 174-177, : انظر نى ذلك يفا‎ )۲( 


النردللثالت 


الق ةة 


القصة والمسرحية فى الأدب العالمى الحدیث کلتاما تكتب را ئى الأعم الأغلب 
من أحواهما . والشذوذ فى هذا الجال يؤكد القاعدة . وهذا الشذوذ ضيل لا يعتد به » 
ومخاصة فى القصة . والقصة فى العصر الحديث قد تخلصت من الأمور الغيبية > وخلصت 
لعالحة الإنسان وشثونه » وكا تخلصت من الموضوعات الى أساسما الحيال اض › 
فصارت تعالج الواقع الإنسانى » التقسى والاجماعی » على اختلاف ف مذاهما 
الفنية الحديثة » واتفاق فى مبادىء وأصول فنبة عامة سنعنى بإيجاز القول فما . 


والقصة ‏ كالمسرحية - يتوافر فما الحدث » ولكن القصة تم على الأخحص 
بالوصف » لا أقصد وصف الأشياء » ولكن وصف الياة والأشخاص وال 
الأحداث الى ببررها › وم كذلك بصراع الشخصيات النضسى نى هذا المجال 
لتحقيق ما بقومون به من أعمال . والقصة - نى معناها الحديث - أهية حاضرة » 
حى إذا عالحت الاضى لم يكن ذلك تغنياً بالماضى فحسب » كها ئى الملحمة مثلا » 
بل لابد أن تكون هذا الماضى أهمية حاضرة » أى أنه ماضينا الذى يئر جوانب حاضرنا 
أو يكون عاماً لقضاياه » أو يدفع به إلى الأمام . ۰ 


والقصة ‏ فى خحصائصها العامة الى" أشرنا إليها - حديثة النشأة . وقد أحذناها 
عن الآداب الأوروية » وتأثرنا نى ملهبها وأصوها الفنية بتلك الآداب . ثم إن تللك 
الآداب لم تخلقها - كا هى الآن ‏ معزولة بعضها عن بعض » بل تعاونت كايا 
فى ذلك أجيالا وقروناً طويلة . وہمنا - قبل أن نوجز القول فى أصوطا ومذاهبها 
الحديثة ‏ أن نشرح نی إجاز کیف تم هذا التطور العا مى فى تاريخ الأدب والفكر 
الإنسانی . 


4ي 


)۱( 


هذا التطور نوعان » لكل منهما أميته فى دراستنا : أومما تطورمفهوم القصة 
فى الآداب العالمية تطوراً تضافرت فيه الآداب حيعاً » وثانيهما تطورها ى الأدب 
العرنى حى انتهت كذلك إلى معتاها الحديث بتأثر تلك الآداب . 
١‏ - تطور القصة فى الآداب الأأوروية : 

« القصة الى نعدها من أهم خصائص العصر الحديث هى القصة الواقعية الى 
تعنى بالتحليل النفسى للأشخاص )١(‏ » » وكذلك تلك الى تعى بالمواقت . وهذه 
القصة الحديثة أوسع ميادين الأدب العا مى وأخحطرها » وأعقها أثراً فى الوعى الإنساف 
والقوعى . ولكن القصة - فى نشا الطويلة ‏ كانت تختلط فما الحقائق الإنسانية 
بالأمور الغيبية . وكانت تجمح فى الليال فتبعد كشراً عن واقع الإنسانية وقضاياه . 
کا کان لا بفرق فما بن ما هو ممكن وما هو مستحيل ونتحدث عن نشأة القصة 
ا متتيعان الأدب ذا الطابع القصصی ف مطلم ما نطلق عليه جاوزا القصة والأدب 
القصصى . حى نضج القصة فى أواخر القرن الثامن عشر » لكى نتب ذلك بالاتجاهات 
الفنية وأسسها فى أدب القصة » فى معى القصة الحديث . 


وقد سبق أن بينا أن الملحمة قد تمثلت فا - منذ نشأنبا ‏ عناصر مسرحية فى 
إنشادها ومواقفها » وكان فما كذلك عنصر قصصی > کا کان یفهم من معی 
القصة فى القدم . فوجدت فى الملحمة عناصر مهدت اثر القصصى اللحيالى نى الأدب 
اليو نانى . وتثلت هذه العناصر عند « هو مبروس » ى ربطة داعية Pathos (Y) f‏ 
با محاطرات الى قامت ہا ااشخصيات نى الأوديسيا . وقد مهد كذلك - لاقصص 


(۱) التس من ۾ رنوفییه » فی کتابه : الفلسفة التحليلية التاريخ > ج + » مذكورة لى : 
Julien Benda : Du Style d’ldées, P. 17.‏ 
(۲) انظر حى « داعية الألم ۾ هذا الكتاب ص ٠٠‏ وانظر كذلك ص ۸۷ = ۸۹ . 


00 


«الحيالية النرية ‏ ما قام به شعراء المآسى اليونانية منذ « يوربيدس ٠‏ » من ربطهم 
العنصر العاطنى بالأحداث الى يسوقو ا » غيبية كانت أم إنسانية )١(‏ . 


ومن جهة أخرى عمد المۇرخ الیو نای « کسينوفون » 0۸طمە ”6× ( وهو المۇرخ 
اليو نان اثالث بعد هر ودوتوس وu†ەلەrءH‏ وتوکیدیدس )Thıkydi4e5(‏ إلى 
حلط ال ميال بالتاريخ فا يشبه القصة › فى تار عه للك الفرس « کورش » » ف تابه : 


کوروبیدیا (۲) » . 


وظهرت بشائر القصة فى الأدب اليو نانى كذلك فى أشعار اأرعاة › وف حكايات 
:ار حالة عن الإسكندر الا كر 


م ظهر النتر القصصى أول ما ظهر فى الآدب اليونانى نى القرن الثانى والثالث 
بعد الميلاد . فكان الأدب القصصى آخر أجناس ذلك الأدب ظهورآً . ولكنه ظل مع 
ذلك تاطا بالمعانى والخاطرات الغيبية » والسحر والأمور اللحارقة . وحسببنا أن نمثل 
هنا بقصتن من أشهر ما وصل إلينا من أدب القصص اليونانى . وفيهما اكتملت 
مقومات هذا انس الأدنی كا كان عليه فى القدم » وهاتان القصتان ها « ٹياجينس » 


)0( انظر للأمغلة على هذه الحوادث هذا الكتاب ص 1۳ ¬ 14 > ۷~ 0۸ . 

Kır Paideia) Cyropaedia (¥)‏ س تربیة کورش ( › وفیھا یقص تاریخ 
«کورش » الا کر »> رأس الدولة الأكامينية الفارسية » ويتحدث منه الحا المغالى . ونظام الحكم والنظم 
الحربية والتر بوية فی هذا الکتاب لیس ما اسل تار عى » بل هى مغل آراء المؤلف . ول بقعصر «کسینوفون»؛ 
عل مخالفة التاریخ فیا نسبه إل « کورش » من آراء وحکم ونظم » بل جله بموت فی کتایه موت طییمیا » 
عل حين أنه من الثابت أن و کورش ۾ مات نى الحرب » وذلك ليجعله يوصى أولاده وأصدتاءه بالىكة والعدل 
والحبة . و « كورش » نى قصة « كسينوفون » شخصية أسطورية والکتاب أقرب ما يكون إل كتاب 
فلس . وفيه حياة ۾ كورش »۾ من نشأته إلى موته . وليست به وحدة عضوية بل زءنية . وقيه معذلك کل 
من الاستطراد > وشخصيات ثانوية كثبرة من ملوك وجنود ورجال دولة » وفيه كذاك وصف سقراط 
ولاكتاب أثر لى الآداب والمسرحيات النائية عل مر العصور . 


= 

و « خاركليا » أو « أسرا الأحباش ٠ )١(‏ » ثم القصة الرعوية : « دافنس » و« حاو ية(۲) 
ويتمشل النوذج العام لأحداث هذه القصص ف افتراق حبيبین تفصل بيہما أخطار 
مروعة » ومنافسات خحطرة . يفلتان ما بطرق عجيبة غر مألوفة > م تحتام 
سهيدا بالتقاء الحجبيبين . 


وأما ى الأدب الرومانى فقد ظهرت القصة ‏ أول ما ظهرت = فى أواخر 
القرن الأول بعد الميلاد على نحو مخالف للقصة اليونانية فی بادیء الأمر > کا يتج 


Theagenes and Chariklea (1)‏ او ethiopia‏ . وى من تأليثف 
« هليودور ۾ الفينيى ه0ل هام35 ( القرن الثالث بعد اليلاد ) وهى قصة فتاة بارعة الحمال حهولة 
الأصل » تعيش قريباً من « ديلفوى » »> تلتی فى حفلة بأمير من آمراء تساليا » فيقعان صریعی غرأم قوى 
جارف » ولکته عت » إذ يقسمان عل أن يظلا طاهرين ى حبهما حى عحين الزواج » ويساعدها قسيس 
مصری یسی ۾ کلازیریس » واعاچه‌إاع - کان حاضراً ى نفس المكان عل الرحيل إلى مصر ؛ 
وتصادفهما عقبات كثيرة » تتولد عن مصادفات تخرج عن حد المعقول : عواصف لى البحر » وهجوم 
القرصان » ثم قطاع الطرق ٭ وقوم بون آحیاء عل حین هم موت » ومو یتکلمون » وضروب من 
السحر » وحروب كثيرة . . . وأخيراً يصل البيبان إلى البشة أسيرين فى حرب . وبيننا الأحبائى 
وشك الفتك بهما نى احتفال تتقشى به عادة الوسثيين » إذ يكتشف فجأة أن الفعاة إبنة ملك ااناحية » فتزول 

عقبة ى طريق زواجهما » وينعمان بحياة هنيئة . فالحب عف مكل بالزواج ٠‏ عل حسب القاليد . 
_اليونانية . وف القصة عقاب الأشرار وجزاء الأخيار . والعنصر النفسى فقير ضثيل نى القصة . والأشخاص 
يتحركون على حسب حوادث مفتعلة لا عل حسب انفعال وتجاوب مع الوادث . والمتاصر المجيبة كليرة ٠‏ 
ولكن الأسلوب مهاب » بل ٬تكىف‏ . وكان هذه القصة تأثير كبير نى الآداب سى المصر الكلاسيكى . 

Daphnis and Chloe (۲(‏ ئن تألیث و لونجوس السوفسطاف وuعمه1‏ ( ف القرن 
الثالث بعد ايلاد ) ومكان القصة جزيرة « لسبوس » وموضوعها أن أسر تين منأسر المزارعين الفقبر ة تؤوى - 
عل فر تين متقار بتین - لقيعلين هما « دافنس » و « خلوية ۾ » راعين » ويکر ان فيشب الحب بينهما طاهراً 
وفاً لا یکادان يدركانه . وتتوالى العقبات ى سبيل الحب » ولكن المؤلف يجعلها فى المر تبة الثانية ى وصفه 
وإ نما يعى بوصف الخاطرات الغرامية فى سبيل اللقاء وتتلخص العقبات فى غزو القرصان » ونى حملة تفرق 
بين المبيبين» ولكن يتدخل الإلاه « بان موم ١‏ (إلاه الرعاة ) لعودة المحب . وآشد ما يضيق به الحبون 
الفراق » وخاصة حين يعزطما الشتاء.نى أكواخ متباعدة » ثم جهلهما ملذات الحب سى يلتى ر دافنس ي 
بجارة ماكرة تعلمه إياها »ء ولكن الب يظل ظاهرا عفا سى تزول المقبات » إذ يكتشف أصل الييبين » 
فتعل آہما ابنا آمير بن من أمراء الحزيرة » فيز وجان . وقصة « لو نجوس » ۾ موذج قصص الرعاة » وكان 
ها تأثبر ف الآداب الأوروبية قى أدب الرعاة حى أوائل المصرالكاد سيكى . وهى القصة الإغريقية اى 
لا تر ال تحمظ بقيمما القصصية حى المصر الحديث . 


۷ س 


ذلك فى قصة « ساتريكون » الى ألفها « برنيوس (ا) ٠‏ . مم تأثرت بالقصس 
اليونانية » وأشهر القصص الى شل ما لذلك التأثر قصة ٠‏ أبوليوس » dê Apuleius‏ 
مسخ الإنسان إلى حيوان ثم إعادته إلى حاله الأول (۲) . 


وف هذا كله ظلت القصة قريبة من أصلها الملحمى فى عاطراما العجيبة › 
وعناصرها الغيبية › وحوادما غير الألوفة . فكان القاص ينهج منهج الشاعر الملحمى 
فى نزعته إلى غير ااواقع . فقد سبقت القصة اللحيالية القصة الواقعبة إلى الوجود . كا 


Satiricon )1(‏ وهی هجائية » تحکى مخاطرات شائئة لصعلوکین ها ( انکولییرس ٠‏ وںزمآco٥E‏ 
وو أسيلتوس » tusاAescy‏ وخادمهما المسمى « جيتون ۾ «هازى . والقصة نتر تحخالها أشعار 
كثيرة ٠‏ ويمض الخاطرات فيها تحكى حوادت علاقات جنسية غير كرمة » مم تستعزض القصة - فى نايا 
الأحداث - التقاليد والعادات » فتصف ف مأدبة و ر ماليو » طملهصإ صاحب ال أدية مثالا لحدث 
اللسمة اثر املف » وتصف كرا من حيل السحرة واللصوص . وقكشف عن حال الطبقات الفقير ة فى 
عهد « تيرون » نى إيطاليا »> وتسخر من التكلف ل الأسلوب . وأسلوبيم يم عن سخرية مرة فى هجانها 
الاجتماعی . 

() من المعروف ى اللاحم القدمة مسخ الإنسان إلى حيوان أو شجرة أو حجر . ويستند هذا المسخ 
فى القدم إلى عقائد شعبية . ومنه ى « الأوديسيا » مسخ أصحاب « يوليسس » إلى ختازير . وتوجد أشمار 
يوئانية قدمة موضوعها قصص المسخ ماع أكثرها . وقصة « آبوليوس » عنوانبا : «الحمار الذأهى » : 
وموضوعها بتلخص نی آن ۾ لوسيوس » ذهب إلى و تسالى » لأمور تخص آسرته » فكان ضيقاً لفى خا 
إمرآته ساحرة » تسليم أن تسول إلى أشكال مختلفة إذ دهت نفسها بأنواع من الزيت » فطلب متها 
لوسیوس » أن تدهنه ليمير لوقا آخر » فأعطأت إذ آعطته نوعاً من الزيت سار به حاراً . ويقع هذا 
الحبار نى أيدى كثبر من اللصوص » وينتقل من يد إلى يد » ويقاسى آنذاك ابلحوع وضربات الصا ء ويطلم 
بين الئاس على ضروب الفسق والعار والظلم فى عناطرات كثيرة » يعود إلى حالة الإنان على يد كاهن 
للإلاهة « ايزيس » . وبعد هذا التحول إلى إنسان تبدو راء الولف تفسه واضحة »› كأنه كان يتقمص 
فى خياله ذلك الحمار » فيشيد بايزيس وألديانة الشرقة للإلاهة > م يصف بعض المعادات والتقاليد السائدة 
فی عصره وپهجوها . وقد آول هذا العحول إلى معى رمزى هو انحطاط الإنسان إلى مرتبة المحيوان إذا 
ستل لغرائزه » ونجاته عن طريق الشريعة وامحن . ومن القصص _الدخيلة المامة نى القصة » قصة الفاتنة 
« بسوخية » مطمںوط وحب الإله « کوبیدون » ما ء مم هیامها به »> وتعرضها لکثیر من الجن 
فى سبيل ارتقاًبا إلى مرتبة الللود وهى تشغل فى القصة جزءا من الكتاب الرايع > ثم الكتاب الحامس وجزءاً 
من السادس » وقد اتخذت قيا بعد رمزآً للحب الإلاهى وارتقاته بالتفس إلى مرتبة الحلود ؛ انظر : 

H. Le Haitre : Essai Sur le Mythe de Psyché, P. 140 146. 
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سبق الشعر النبر اللحطافى )١(‏ إذ أن المرء كان يتخيل » ويصف ما يتخيل » أيسر 
ما يصف || واقع ویواجهه . وکانت الجماهر فى عصور الإنسانية الأولى تم بالأحداث. 
العجيبة » وبالأخطار اللسالية »> أکٹر ما کاتت ۔ ہم بالواقع . فكان الشاعر والقاص 
ا ا و الأسطورية تصيغ 
القصبة صبعة شعرية (۲) . 


وتجلت هذه الصبغة قدعاً فى قصص الحخاطرات (۳) كا كان يفهمها اليونان. 
والر ومان » حيث كان مختلط عام الاس بعالم الغيب » ويطغى اللبيال على حدود العقل. 
وهذه الحاطرات مرتبة على حسب ما يورد المؤلف . محيث مكن تقدم بعضها على. 
يعض دون ضر ية القمة .. وله القضص هى عل احبت ما وريا 
المۇلف .» وعلى حسب ما یشتهى قراؤه »› لا على ما تقضى به المحقائق . فكان الحيال 
فى هذه القصص نوعاً من « هروب » المؤلف والقراء من عالم الحقيقة القاصر عن. 
إرضاء رغبام . وهذا الضرب من « المروب » وسيلة تعادل قوتن رئيسيتن فى 
الإنسان لذلك العهد : هما قوة الفكر وقوة الحيال . فالفكر وسيلة التعرف ءلى. 
الحقائق . وإغا يستعين المرء اا ل ا ق و ا و چ 
قفن ١‏ دا ار ی هذا الحيال : الحخاطرة » واللحوف . فالحخاطرة مبامة. 
امحهول > والتطلع إل فرض إرادتنا على الأشياء الأدبية المستعصية . واللحوف هو 
التوجس من المفاجآات الى تتېدىبىن مظاهر الاسرر المستقرة . وى الأدب القدم . 
کان الذی يلف بين الخاطرة اران ى الأحداث هو الحظوالصدفة وقوى. 
الغیب الى ل ترح خیال الناش . 


على أن انلتيال الجامح EO E‏ مع العقل » إذ أن سهولة الأعتقاد 
ظلت توفق بن العقل وبين ظهور ا وابحن وتأثر اللائكة أو الشياطن فى 
شئون الناس تأثرآ مباشرا > فكانت أعجب حوادث الأوديسيا - مثلا - مطابقة 


(۱) انظر هذا الکتاب ص ۳۳۸ - ۳۳۹ , 

F. C Green : French Novelists, Vol. 1, P. 1-2 : اقظر‎ )۲( 

(۳) المخاطرات فى القصص معى آخر أقرب إلى الواقعية نى قصص المغامرات الى قرسم صور المحتمعاته 
مثل قصص م لوساج » مء م1 الفرضسى » وكذا قصص الخاطرات العلية »> > مثل قصص ه .ج ولز . 
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فى المحيال اليونانى للتجارب الى بمكن أن يقوم ا ملاح وض البحار ويتعرض 
مفاجاتہا وعواصفها وعرائٽها . فکل شىء ى تلك العصور عتمل ما دامت رژیته 
م تيسن بعد (۱) . 


وهكذا كان شأن القصص ف الآداب الأوروبية منذ عصر النهضة . فةد نشأت 
ونمث معتمدة على ما وصل إلما من الراث الشرتى والأدب اليوناى والرومانى . 
وتأثرت كذااك بالروح المسيحية . وى هذا العصر » كذلك » سبقت قصص 
الخاطرات غر ها من القصص . وكشرآ ما اعتمدت على الأساطر والحنيات وخوارق 
العادات › على نحو ما عرف فی الدب الیونائی والرومانی کنا مثلنا فما سبق . . ون 
أشهر القصص العالمية الى وجدت فى ذلك العصر قصة « فاوست (۲) ١‏ . 


E. Muir : The Structure of The Novel, P. 17-19 : انظر‎ )۱( 

وكذا : 61-65 Thomas Narcejac : Esthètique du Roman Policier, P.‏ 
(۲) الأصل نى أسطورة م فاوست ي أن عالاً ألانيا كان حمل هذا الاسم » ولد ى أواخر القرن 
الحامس عشر ؛ وكان كاويا وفيلسوةا » وكانت حياته عجية » إذ کان سکیرا کسولا » ویزعم آن له 
صلة قرابة بالشيطان . ومات فى سن مبكرة عام ٠١٠٤١‏ أو عام ٠٠۳۹‏ م . وکان موته البسکر ~ مع حياته 
المجيبة ونبايته القاسية - من الأسباب الى أدت إل ميلاد أسطورته الشعبية . وهى تزعم أن و ناوست » كان 
ساحراً وذا قدرة على مخاطبة أرواح الموق » وقد وقعم بدمه عقداً مع الشيطان » يفليع فيه الفيطان عل آن 
یرجع إلیه الشيطان شبابه . وتحكى يعض الأساطير AEDS‏ 
فى مسرحية ۾ مارلو ۾ ) ؛ على حين تحكى أساطير أخرى إنما باع نقسه الشيطان لير ضى رغبته فى معرفة 
القائق » وآنه عصى الشيطان فغفر له واهتدى إلى اللحقيعة ( كاف مسرحية م جوته » ) . وتوالت القصص 
فى أسطورة و فارست u‏ مذ أواخر القرن السادس عشر حى العصر الاضر . ومن أشهر من كبوا لى هذه 
الأسطورة و مارلو ۾ مس0اه فى مأساة صدرت عام ٠٠١ ٤‏ وفيها يرتفع إلى معان إنسانية عيقة . 

وقد صار الموضوع عال) بعد آن عالحه ۾ جوته » ى مسرحيتين ( ترجم آولاها إلى العربية الد كتور 
عوض محمد  )‏ وصار الموضوع ذا معان رمزية إحائية وآهداف فلسفية » ولم يعد الأصل الأسطورى سوى 
قالب لأفكار المفكر الفيلسوف . ومن مشاهير من عالنوا الموضوع بعد ذلك « پول نالیر ى ۾ مم « توماس 
مان »۾ الكاتب المعاصر الألانى النى هاجر إلى أمريكا . ولأسطورة « فاوست ‏ أصلل شرق فى أسطورة 
ا النيطان ليعده إلى رتبة كنيسية كان قد فصل منها » ولكنه ينام ويصل 
ار پعن N‏ ویعار ف بذنبه ابام اقتا > وموت على الأثر 2 الأسطورة رويت 
عن رجال كنيسة فى سيا الصغرى . ونظم فيها كشير من شعراء العصور ؛ ومن أشهرهم « روتبوف 
Rutebeuf‏ 

J. — Bayard : Histoire des Légendes, P. 37-45 : انظر‎ 

: وكذا‎ 
A. Pamphiles : Jeux et Patience du Moyen Age P. 137-165 
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وقد تأثرت القصص نى أوروبا - منذ عصر المضة - ملاح العصور الوسطى 
.وما زخحرت به من معانى البطولة »> ولكما نزعت نزعة إنسانية أوضح من ذى قبل › 
فظهر ت قصص خص الفروسة وقد اتخذت قصة «أماديس دى جولا» الأسبانية نمو ذجا 
هذا النوع من القصص ٠‏ وما تأثرت الآداب الأوروبية جميعاً فى قصص فروسا . 
وكان طابع هذه القصة هو المثالية فى الوصف على نحو ما اتس ما فن الملاحم ف 
العصور الوسطى من قبل . فالبطل نى القصة مثال الفارس الكامل . ويعيش هذا 
الفارس نى عالم بعيد من الحقيقة » حبث محميه قوى غيبية » وتساعده فيه الساحرة 
احهولة « أرجاندا » . والفارس مارب عالقة ومخلوقات وحشية . ولا يربط الحوادث 
ی 0 ر ل ر . والحانب العاطى 
المثالى يتفق وزوح الفروسة . فالوفاء لدى الحب غاية فى ذاته > وف سبيل الحب 
نون" كل الغايات ويتغلب على كل الصعوبات . وى القصة - بعد ذلك - أثر أفلاطون 
واضح فى المانب العاطنى . وقد اتسمت به كل قصص الفروسة الى قلدت قصة 
« أماديس )١(‏ دى جولا » السابقة الذكر . 


(۱) قصة و أمادیس دى جرلا » وانو مل ولوس تألیف الىکاتب‌الأسبانى « جارثيارو در يجس» 
أو ۾ أردوئيس » Garcia Rodriguez‏ او Ordonez‏ وملخصها أن و آماديس » - الإبن غير 
الشرعى من « بريون » واليسين - قد ترك منذ ولادته فى زورق بين أحضان الحيط ومعه سيف وخاتم , 
وينتشله « شانداليه » عل شواطىء ايرلندا » ويتعرف بالأمير ة ۾ آوريان ۾ بنت « ليفارت » ملك انجلارا , 
فيتولد بين الفى والفتاة حب قوى » ويتبادل الحبان قبلات طاهرة » ويقسمان على الوفاء فى منظر يدل و صفه 
على قدرة الكاتب على وصفه الللجات العاطفية الرقيقة » ولا يلبث أن يزحل و أماديس » فارسا ليكسب 
جد ئی مخاطراته » يصحبه دائبماً حیال ۾ أوريان » هون عليه المسعاب . وى طريقه ينتصر على العملاق 

أبيس ۾ عدو اللك و بريون ۾ » فيستقبل استقبالا اسيا نى قصر هذا الك » ويتعرف عليه ابنا له 
بوساطة اللاتم والسیضف اللذین ترکهما معه نى الزورق عقب ولادته . ثم یرحل بعیدا عن والدیه ی عالم شحری 
قنقذه منه « أرجاندا » وهى الروح الجهولة الى تتولى رعايه . ولا يزال يتنقل من نصر إلى نصر فى 
مخاطراته ی مختلف البلاد » حى يتل رسالة من حبییته « أوریان ۾ تتهمه فا بأنه خانہا فى به » وهام 
بغير ها » ونمنعه من العضور آمامها . يلك هنا إمسلك إالفرسان . فيخضع يائساً لأمر حبيبته » ويعتز ل 
الناس ليق على والصخر ة المسكينةة :ام۴ و٥‏ . ویلقب نفسه بلقب ر الحیل القاَم ¢ Belter ebro050‏ 
وسېب حزله أن حبیبته جخډت :و وام »> وکان یری ی هذا الوفاء حداً له »> والحد كذلك أن موت ف 
سبيل حذا الوفاء . وهذه سمة ظاهرة من مات الفروسة » وطابع إنسانى؛ لما فى كل عصورها « آنظر 
ص ۱۷۳ - ۱۷۲ من هذا الکتاب ) ولکن والد حبیبته « ليفارت ۾ وحبیبه « أوریان » یدعوان هذا 
الفارس د المحميل القاتم » لنجدمما فينتصر كذلك ي مغامرات جديدة نى تلف البلدان » ويتوج هذا النصر 
بزو اجه من حبیبته ۽ م بزواج فرسان آخرین نى القصة من أحبوا- وي يجب أمادیس إینا سی د اسبلندیانه 
وف النهاية تهر الروح المستترة م أرجاندا ۾ » وتتنباً مجد الإبن الذى سیکون فارسا كذلك 


ت 
ونما كانت خاطرات الحب أكثر تأثر؟ با ملاح فى قصص الفروسية . لأن أحطار 
الحب فى هذه القصص تشبه سر ة اليطل فش الملاحم » ثم للتلازم الذى كان داعا بن 
طبيعة الفروسية وصدق العاطفة عند الفارس »› كها يدل عليه هذا التوع من القصص 
فى حتاف الآداب . وقد شد من أزر نزعة الفروسية هذه ما عرفته أوروبا من ثقافة 
العرب وآدامم منذ العصور الوسطى » فتأثرت فى ادا عا أدركبه من مكانة المرأة 
فى الدب العرلى(١)‏ . هذا إلى ما كان لأفلاطون من أثر نى الإشادة بصدق العاطفة ئى 
ا و ق 
یربط ما بيا وبين الواقم » على اارغم من طابعها الغیی والملحمى وكان فما إلى . 
ذلا - محات تشف عن الواقع فى و صف جال الأ حداث وطبقات الناس . 


وینبغ ی ألا نغفلالإشار ة هنا إلى قصة الکائب الأسبائی « سان بدرو ٩‏ ل٥۴‏ مه8 ء 
الى نشرها عام ۱٤۹۲‏ » وأ ماها و سجن الحب (۲) » . وفما يفلس قواعد قصص 
الروسية ويعد عاطفة الحب أمراً غيباً له ما ببرره فى واقع الحياة وأن ا لحب 


)١(‏ نكت هنا بالإشارة إلى فضل المرب فى تعريف أوروبا باكقافة والآدب اليونائيين » عا كان 
ذا أثر طيب فى توجيه الباحثين نى أوروبا منذ أوائل النهضة إل الرجوع إل النصوص الأدبية والفلسفية 
اليو نانية - هذا عدا تأثير الأب العرى نفسه ى الأدب الغرنى » فما حص عاطفة الحب وتقديسها » ود شر حا 
هذا ى كتابنا : الأدب المقارن » ص ٠٠١‏ ومايليها . 

La carcel de Amor (۲)‏ یتیل فہا المؤلف أنه ضل يوماً ى سیر آمو ریا ۾ فرأی فارسا هالا » 
فی يده اليسرى درع من حديد » وى متاه رأس إبرأة مرسومة على صفحة من حجر » واضحة كل الوضوح 
( هذا الفارس تمثيل حب ) »> مجر وراءه فى حزيتا إلى سحن هو سجن الحب » وهو حصن قاعدته صخرة 
وعرة ( هذه الصخرة رمز الوفاء ) > والسجن تائم على أربعة أعدة ( الذاكرة » والذكاء والإرادة »> يشد 
من أزرها العقل ) ثم مجلس السجين على كرسى من نار » ويّيأ لوضع تاج الأم على رأسه . وهذا الحب هو 
( لوریانو ) وحپیبته هی : ( لوریولا ) الى متهن ى بده الأمر حبيا » ولكن ميل إليه حين يتدخل المولف 
فيتبادلان الرسائل » وإذا غر مهما ( برستو) يثى ما للملك » فتحجب ( لوريولا ) فى قصرها . ويتبارز 
( لوريانو )و ( برسيو ٠)‏ ( فينهزم الأخير ويفقد فى المبارزة يده المى . ولكته يشيع أن البييين قد التقيا 
فی مکان مریب » فیحکم على و لوریولا » باوت » ولکن ( لوریانو ) ینقذها ويقم معا ق حصن › 
يدافع فيه ضد جند الملك . ويجتهد المؤلف لى الييز بين عواطف الفى رالفتاة . إذ آن ( لوريرلا ) ( تأي أن 
تستسل إل حبیہا لأا كانت مظنة ريبة بسببه > وهى توثر الشرف عل نفسها » فتأمره بألا بحضر لاا ؛ 
ويطيع الحبيب أمرها يائاً > وسين يعيب صليق من أصدقائه النساء بأنه لا وفاء لمن » يرد عليه رد الفارس 
قائلا : إن التساء سبيل تلقين الفضائل . و موت المبيب على أثر ابتلاعه آخر رسالة الحبيية »> وإعا مات لاه 
م پستیلم آن حقق حل سعادته ئي الحب , 
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العالص لابد أن ينتصر على ما قوم ى سبيله من عقبات » ولكن الحب عليه أن 
يرهن على صدق حبه بانلعضوع لامر حبیبته » ولو کان فی هذا اللحضوع هلاکه . 


وقد خطا « بوكاتشيو » الإبطالى بقصص الحب خحطوة أخرى فى طليعة ءعصر 
المضة . فی قصته الى عنواہا (۱) « دیکامرن ١‏ - (کتبت حوالی عام ٠٣٣١‏ م  )‏ 
تنويح لقصص الحب › فما ما يشر الضحك » وينهى نماية سعيدة > وما ما حم 
عأساة . وهذه القصص آقرب إلى الواقع ف‌التصوير ٠‏ وبعضما حمل طابع الفروسية 
والتساعى بالعاطفة . وى قصص « بوكاتشيو» كلها إدر اك للحب أدق عا كان نى القصص 
الى سبقته . والحب فى هذه القصص ليس ماديا » وإن يكن على شىء من الصلة 
بحوادث الحياة » وليس مع ذلك روحياً جر دأ كا فى قصص الفروسية . وللحب فى هذه 
القصص قسوته » وبؤسه . ولیس ضحيته داعا الرجل كا كان فى القصص من قبل > 
بل قد تکون ضحیته (۲) هى المرأة . وقد أثر « بوکاتشیو » بقصصه وبإدراکه 
الحب ف الآداب الأوروبية حى العصر الكلاسيكى : 


وقد سخر ١‏ سرفانتس ٠‏ من أدب الفروسية وما فيه من تصنع وزيف » وأنه 
مثاليته يبعد كشرآ عن الواقع على حسب ما يعرف الناس » فيفسد العقول عخلطه بين 
عام الغيب وعالم الواقع » إذ تكر فيه المفاجآت العجيبة من حدائق مسحورة » وجنيات > 
وموائد تعدها أرواح جهو لة « وضروب ف السحر ¢ وعمالقة وأقزام ۰ م کفاح 


Decameron (1)‏ وهى مائة قصة حكيها عشرة من الفتيان والفتيات بعشهم لبعض › مهم 
سبع نساء وثلاثة رجال » فى عشرة أيام » فى كل يوم » إذن. » عشر قصص . 

(۲) کا ف قصة ( يام ( + lli‏ أ Li, - Elegia de Madona Fiammentta Jl!‏ 
يتلخص الدث فى أن البطلة تحكى قصة شباها وأنها أحبت ( بامفيل ) » ولكنه اضطر إلى السفر إلى فلورنساء 
ويتساها بعد ذلك فى أحضان ( فلور نتين ) الرائعة الحمال » فتهم ( فيامتا ) بالانتحار » ولكن آمتعها مربيتّها 
الور وبعد حین تعلٍ آن حبیہا يعود إلہا فتبدأً نى تذوق طيب الياة » وتسعد نفا لابا جت من الموت . 
وى القصة دراسة نفسية لعاطفة الحب . ولكها محشوة بكثير من اقتباسات المؤلف من قرامته للأدب القدم » 
وهذا من شأنه آن يضعف آٹرها فى نفس القارىء , 
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سخرية «سرفانتس» من أدب الفر وسة لعصره فى قصته اللحالدة » «دون كيحوده(١)+‏ 


'(۱) من عيوب الأدب العالى . وبطلها ( دون کیخوته ) ٠‏ وهو ثرى صغير من ثراة الريف غ 
امؤلف » قد قرأ كثيراً من قصص الفروسة » فاقتنم ہا » وأخل يناقش فيا صديقيه : اللاق والقسير 
واقتنم بمثل الفروسة من السلام والمدالة والحب » ويعزم على تحقيقها فى هذا العام البائس الذى ينتظر جهود 
ول هو فيه بالجد » ثم يتقلد مكانة الفارس عل يد صاحب فتدق نى الريف يجرى له مراسم تقليد الفرو 
ى حفل ساخر . ويسر على حصانه المزيل . محقق | مال الذى ينشده لر غى فتاة أحلامه « دو يئيه » الى خلقه 
تسه ولا حقيقة لما . وعندما يتحدث عا إلى جار طليطلة فى الطر يق يسخرون منه » فیحار ہم ولک 
يزم هزة مرة »> ويظل طريح الفراش من ضربات العصا . وهنا يرى صديقه القس أن المسثول عن جد 
أحلامه هى الكتب الى قرأها عن الفروسية » فيبحث فى مکتبته عہا ویلی ہا فی انار › مم دد و دہ 
کیځوته » مغامراته مع رفیقه البدین « دون سائتغو"» . ویتخیل « دون کیخوته ۾ شالات وهية لبطول 
بتضور طواحين الموام عمالقة تسشعد لز اله . وعيثا محاول و دون سانتشو » إرجاعه إلى الصسواب بالوقوف 
ند مدركاته الحواس » ولكته يظلل غارقا فى أحلامه » متخذاً لنفسه هذا الشعار : « أفكر » فيكون الأمر 
کا أفکر » : (ایھ وم ر میمعام مر) تم یری راهین »> علىالقرب مهما تسير فلاحة ٠‏ فيتخيل آم 
ماران تد أوقما فى أسرها مير ة فينقض”عليهما » ويسرع رفيقه محاولة نهب راهب متهما وقع على الأرض 
رع « دون كيحوته » الفلاحة تحية الأميرات » ولكن المدم يسرعون من كل صوب لإنقاذ الراحيين › 
ويوسعان الفارس ورفيقه ضر . وسن حظهما يستضيفهما نى الماء الرعاة »> وينهمك « دون ساانشو ؛ 
تناول الطعام بعدما تضور' جوعاً » على حین ينصرف و دون کیخوته ۾ » إلى شرح مثااه ى العدالة وى 
اميد الذهى » عهد السعادة والحب الذى سيسود العام » وأنه سيتحقق على يد الفرسان . ولا يبع الرعاة إلا أن 
حملوا معه بهذا المهد الذهى »> وهو' عهد كان يصفه أدب الفروسية فى خارج التاريخ ٠‏ ى عالم خيالى ٠‏ 
رلکن هذا الشرح المماسى » عل لسان « كيخوته ۾ »> يثير الضحك »> لأنه صادر عن « كيخوته » الآى 
يعد تفسه من أبطال العهد المنتظر ! !س 

رتترال الخاطرات الساعرة » مغل ۾ سانتشو » فيها الاتجاء التفعى الادى » على حين يقف « دود 
کیخوته ۾ عل بالئل والقم الروحية الى لا يرى من حوله إلا جحودا ها . ومن الخاطرات الزلية أن 
۾ دون کیځوته » يعد قطعان التعاح والحراف جيغا سادا » ويرى حاعة المشيعين ليت ليلا فيحسيهم قوماً 
اغتصبوا فارسا جروا . . . ويبصر احلا وضع "عل رأسه صحن حلاقته ليحميه من المطر » فيظته فار 
ار تدى بيضته الهجوم .'. ويسمعان صوت طاحونة هوائية ليلا »> فيحلم و دون کیخوته ۾ مجد الانتصاا 
بد هذه الحلبة > و متلیء و سانتسو ں رعباً . ونی وسط غاب ئی ( سیر امورینا ) یری فارسا جن من الحب . 
فيعتز م أن تجن كذاك ى حب فتاة أحلامه » جنوناً غير معلل . . . وهكذا تتوال الأحداث ويکون ف 
البطلان رمزاً للشخصية المزدوجة »> ليست بالروحية الحضة » ولا الادية الحالصة ؛ ولكًا مادية رو حة 
با . هذه فكرة موجزة عن المزء الأول من « دون كيخوته ۾ الذى ظهر عام ٠٠٠١‏ ی مدرید . وعد 
بعشر سين ظهر اللزء الثافى من « دون کیځوته ۾ » وهو يفسر مى الحزء الأول ويؤكده ٠‏ وبين قيمته 
لواقعية وقيمة التحليل التفسى لأزدواج الفخصية و رہطا بالأحداث ربطا واقیاً » ونی آغرہ یی « دون 
کیخوته ۾ حبیساً نی بیته ۰ ویفقد الحماسة والانطلاق ى عام أحلامه الكرم الخالى » ويعروه حزن ٠‏ إذ يفقا 
لعبة الياة » وتبدوالقاثق مارية من جاذبيها > حزينة ى مظهرها : ( انظر فص القصة > وقد قرجم ا 
الأول للعر بية الد كتور عبد العزيز الأهوانى » ثم انظر الدر اسة القيمة على النص لبول هازار ) : 
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ولم بفهمها معاصروه حق الفهم » إذ أنه قرب فما من الواقع على نحو لم يكونوا 
ليدركوه . فقد قلد قصص الفروسة تقليسدا ساخرا › ونقل الحوادث من الناحية 
الخالية - الى تتمثل فما الأساة فى دمم - إلى ناحية هزلية يصطدم فما الخال بالواقع 
ا ر رات د ر > وکشف 
عن جوانب معقدة نفسية تجاوز ما جرد تصوير نموذج عام )١(‏ . وقد حمل 
« سرفانتيس » على من يبتعدون عن الواقع » ويعادون طبيعة الأشياء » ويةطمون عيدان 
الكاات بدلا من سنابل العقائق » ولكن حملة « سرفانتيس » لم تقض على هذا النوع 
من أدب الفروسة حى العصر الکلاسیکى (۲) ٠.‏ 


» الرعاة فى مثالية الحب‎ e 
وف التأثر قيه الال الافلاطولى > انفردت مع ذلاف قصص الرعاة خصائہ ں آخری‎ 
عدت ہا من غار عصر الهضة » وإذ أا لم تتأثر إلا فى القالب العام بقصص الرعاة‎ 
اليو نانية (۳) واللاتينية . واقتصرت على خلتق عالم مثالى يسوده السلام » دور أحداثه‎ 
حول الحب » ويكون مسلاة للمحبين > هر بون فيه من عام الواقع > والحب فى هذا‎ 
النوع من القصص هو الغاية . وى هذه القصص تسام بجمال الحبيبة وخلقها حى‎ 
: تشذ عن الطبيعة . وفما وصف خيالى لعالم الرعاة والراعيات . والأنحطار العاطفية‎ 
. تقوم عقبات بى سبيل الظقر بابيبة > يتغاب عاما ا لمحب بالإخحلاص و صدق العاطفة‎ 
ا اى يقتحمها الفازرس عاطراً ليوز بالجد وبإعجاب حبيبته .وف‎ 

قصص الرعاة » تقل العناصر العجيبة الموجهة للأحداث » وتكاد تاحصر ف السحر › 
واستطلاع المستقبل . فالحوادث إنسانية فى جوهرها » وإن سارت على وترة لا تكاد 
نختلف نى هذه القصص ف عتلف الاداب الأوروبية طوال القرن السادس عشر . 
وجزءا من القرن السابع عشر . م إن الصدفة تلعب دوراً کہرا نی هذه الأحداث 
حى لتخرج عن حدود الاحمال . 


على أن هذا النوع من القصص قد تقدم على غره نحطوات نحو الواقع > د 
نح الكتاب فيه إلى وصف أماكن واقعية فى بلادهم جعلوها جال الحوادث الى 


(۱) انظر ص ۲۹٣۲‏ امرجم السابق ص ۲۸۲ - ۲٣۰۴۳‏ . 
(۲) مرجم بول هاز ار السایق الذ کر ص ٩۸ - ٩۷‏ وکذا : 
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دارت بين أبطال قصصمم . وصار هؤلاء الأبطال تعلة لوصف أشخاص حقيقن › 
. ولكمم لبسوا من الرعاة والراعيات قناعاً للأرستقراطية . وهذا كانت حياة هؤلاء 
الرعاة رغيدة هانشة »› لا يعكرها إلا ما يتصل بالعاطفة .وقيام العقبات فى 
سبيلها » لأن اار عاة كانوا فى خيال الكاتب عثلون شخصيات فى قة المتمع » لا فى 
طبقته الدنيا . 


وأول من ألف فى قصص اارعاة فى عصر الهضة هو الشاعر والكاتب الإيطالى : 
۵ سبزار » ٣هعومده؟‏ فى قصته : « أركاديا )١(‏ » » وقد انتقل هذا الجنس من 
القصص إل الأدب الأسبانى (۲) والإنجلزى (۴) » ثم إلى الأدب الفرنسى على يد 


(۱) کتبت حوال عام ٥‏ م - ونشرت نی آوائل القرن الامس عشر › وفیها آن شخما يسی 
« ااوفاء » ( يقصلا المزلف به نفسه ) يتسلى عا يمان من آلام بسبب حبه قريبة له تسى « کارموزينا 
بونيفاتشيو » فيلجاً إلى إقايم ۾ أركاديا » » وهو إقلم رعاة فى بلاد اليونان كان عند شعر ام موطن الر اءة 
والطهر » قيسعد مشاركة هؤلاء الرعاة حياتمم . ويستمع إلى قصص بهم »> ويفقى بحزته إلى الطبيعة والتاس 
ويصل بعد ذاك إلى موطله « نابل » ليجد حبيبته قد ماتت . وى أوصاف ومناظر محابعة »> وقما معبى ألمرر 
من الواقع إلى عالم الأحلام والسعادة فى عهد الإغريق . والقصة ذات أسلوب رفيع » مزيج من الشعر والثثر 

(۲) مثلا ی قصة ڕ مونتمايور « Montmayor‏ وعنواما : « دیاتا » . وهی انم راعية تستجيب 
إلى حب الراعی م سيلفان » موبلآ؟ > وتحقر « سبرین ٭ ٤ری‏ الذی ہم یبا »> ولکن فى 
'ثناء غيبة طويلة لسبر ين ووج بالراعی « ديل » » وسين يعود « سير ين » يتحد مع ن سيلفان » ليتفتيا بجبال 
ابيبة الى فقداها . وتحاول الراعية سيلغانى ۾ أن تحخفف من آلامها ونقص عليبما مآنى الحب » حيث لا م 
لرء بدا من یبادله الحب » ولا وستجیب‌ان به . وتحکی بڑسھا ھی فی ھیامھا من رہم بآخری » وهه 
الأغرى نبي بثالث . . . وبعد غاطرات كني ة ٠‏ يلجا الحبون بحيعاً إلى و فيلبس » الفافلة » يطلبون ملي 
النصح . وف مرج من المروج تحيط به أشجار الصفصاف › بجلس الحبون »> كل مع حبيحه » ويتناقشوں 
ى آمر الحب : آحوٌ ٧ادی‏ آم روحاق ؟ وتجحد ء فيلبس » كل نوع من الحب سوى الحب الأفلا طوف > 
هو حب غير حرم » وغیر مهين » وغايته حب الحبوب لذاته »> دون نظر إلى جزاء أو منفعة » وهو تال 
اطى » وهو تطلع إلى الحمال الذى لا يدرك . . م تسى الحكيمة DT‏ 
فرث وستجرب كل عبوبة إلى عاطفة من بها » ويسلو ۾ سيرين » عن حه « ديانا ۽ ۽ الى تعانی کثیرآ بسي 
رة زوجها . وقد نثرت هذه القصة حوالى عام ٠٠٠١١‏ م . 

(r)‏ ثلا ئی تصة و أرکادي ۾ الها و فيلرب سيدى » Ph. Siy‏ ( 1۰4 - 1۸ ) وھ 
تار امل لق تة :الكاقب ( اراد )الى تحمل نفس العنوان » ولكن الكاتب متأثر فبا أيشة بقصه 
( مونتمايور ) السابقة الذكر . 
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« أنوریه دورفیه ۲ Honoré U‏ فى قصته المساة : « أستريه )١(‏ » . وهى خليط 
من قصص الرعاة وقصص الفروسة . وفہا يصف المؤلف إقلم « فوريز » Forez‏ 
من أجمل أقالم فرنسا » ويصف تقاليد ا لحب الأرستقراطى » حب التأنقين المرهنى 
الحس » منذ عصر هنرى ألرابع حى لويس الرابم عشر . وكانت هذه القصة 
عوذج القصص العاطفية فى آداب أوروبا ى نوع ا لحب الذى صورته . وقد ترك هذا 
الإدراك لحب أثره فى بعض المسرحیات » مثل مسر حیات « کورنی(۲) » الکلاسيكى »> 
حيث جلت صور الحب والبطولة فى صراع ملحمى محرص فيه البطل على وفائه وشرفه 
ف وقت معا . 

وقد قام كتاب القصة الفر نسيون - فى مهاجمنهم لقصص الرعاة - بالدور الذى 
قام به « سرفانيس ٠‏ فى انتفاضة من قصص الفروسة » فتقدموا بالقصة نحو الواقع › 
وحو العانى الإنسانية اللحالصة . وأول من قام ذه الحاولة لتقريب القصة من الواقع 
هو « جوتییه ١‏ فی قصته : « موت ا لحب » . ( ظھرت عام  ) ۱۹۱١‏ وفہا يصور 


(۱) 6ای نشرت نی عشرة آجزاء من عام ٠۹١۷‏ إلى ٠۹۲۷‏ - وفها بحب « سيلادون » 
« أستريه » وسين تشك ى حبه تأمر باقصائه عنها » فيحاول الانتحار غرقا » ولکن تنقذه جنات الاه , 
ویب آٺ يحب واحدة مهن تي به » ویسرع بلقاء « استریه ۾ مستخف] فی زی فتاة . ویبلو ہلاء حستاً ی 
الحرب ٠‏ فيجمع بين الوفاء والبطولة » شأن الحبين لذلك العهد . وتوقن حبيبته بوفاثه عن طريق السحر » 
فار ضی عله » وتبادله با عب 8 

(۲) کا ی مسرحيته : ( السيد ) »> مثلا » وهى الى ملت لأول مرة فی باريس عام ۱١۳١‏ . وفيا 
بحب ه رودریج » شيمین » . ویېدو آن والد الفتاة لا یعارض ف زواجها من « رودريج » > ولكن والد 
الفى يرشح لمنصب نى القصر ينافسه عليه والد الفتاة الذی کان أصغر منه سنا » فیهینه ویلطفه . ولا يستطیع 
والد « رردريج » الشيخ آن يرد الإهانة فيعهد بذاك إل إبنه ؛ وبعد حوار ألم وحيرة بين الواجب والحاطفة > 
يذهب الفى « رودريج » لينتقم لشرفه من والد حبیبته « شیمین » » ویلتصر عليه ویصرعه . م يذهب من 
فوره إلى الفعاة بسيفه ملطخاً بدم أبيها ويطلب منها أن تتقدم بنفسها منه بقتله بنفس اليف » ولكنها 
لا تزال تحبه » فتفضل أن تطالب بثأرها من حبيها » حى إذا نفذ فيه الك الثأر انتحرت بمده » ويطلب 
الوالد آن يقتل بالا من إبنه » ولکن « رودریج » یثبت بطولته فی حرب ضد عرب الأسبان فى هجوم هم 
على أشبيليه » . و تحضر « شيمين » تتعجل الثأر . فير ها املك أن « رودريج » مات فى المرب » فتبوح 
بجا له . فيعلمها اللك أنه عاد من المرب ظافر » وبع باد ء آخر لمدى حبها » يعدهما الملك بعقد الزواج 
بينهما بعد فبرة تحف فبا حدة عواطفهما - والمسرحية يظهر قبا طابع الفروسة والطابع الملحمى ظهورا 
جلي - انظر ويا عدا نص المسر حية : 

H. Bonnet : Roman et Poésie, Essaie sur FEsthétique des Genres, P. 104-- 
107. 
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-حباً ماديا بمن راع نفعى غايظ الطب ون راعية فى صفاما الحقيقية بين الرعاة العاديين. 
.وهو حب لا مثالية فيه . ۰ 1 


وف القرن السادس عشر والسابم عشر . ظهر فى الأدب الأسبانی جنس جديد 
.من القصص » كان مثابة مقاو مة لقصص الفروسة والر عاة ى طابعهما السابق » وهذا 
ا لجنس الجديد من القصص هو ما نسطع أن نسميه : قصص الشطار » ؤهى قصص 
العادات والتقاليد لاطبقات الدنيا ى احتمع وفما حاطرات يقصها المؤلف على لساته 
کانہا حدثت Picaresca . 4l‏ وهى ذات صبغة هجائية للمجتمع ومن فيه . 
.ويسافر فما البطل ( المؤلف ) على غر منىج فى سفره . فحياته فقبر ة بائسة حياها على 
هامش الجتمع > ویظل یتنقل بین طبقاته لیکسب قوته . وهو حك على الجتمع من 
حلال نفسه حكا تظهر فيه الأثرة » والانطواء على النفس . وقصر النظر فى اعتبار 
الأشياء من الناحية الغريزية النفعية فلا مثالية ولا أمل . فكل من يعارضه فهو خبيث › 
ومن منحه الإحسان خر » وأول من هذا الجنس القصصى نى الدب الأسبای ھی 
قصة « حياة لاساريودى تورمس ٠ )١(‏ عام ٠» ٤‏ وكان ها تأث ى اتجاه القصة 
فى الآداب الأوروبية كلها . 


وقد تأثر « شارل سورل ¢« Charles Sorel‏ الفرنسى ذا الاجا نظراً 
.وملا فی قصته : « فرانسیون » Fsancion‏ - الى نشرھا ی a‏ عام ۱۹۲۲ » 
حا کیاً فا الققصص الأسبانى السابق . وقصته هجاء للعادات والتقاليد والطبقات الاجماعية 
فى عد لويس الثالث عشر . وينص هذا القاص على أن القصة الفكاهية أو المجائية 
أولى أن تعد أفكاراً تار ية » وعلما بذاك أن تقرب من الحقيقة بوقوفها عند أحداث 


[a Vida dم‎ Lazarillo de Tormes (1)‏ ومؤلفھا حھول ›» ویصف فہا م« لاساریو ۾ 
طفولته وأنه کان ابن طحان » وسین والده لانتقاصه دقیق عملائه . ومات نی الجن » وقبل موته كانت 
أمه خليلة عربى أسباف يشتغل سائ عند غنى من الأغنياء» وما لبث أن اتمه سيده بالسرقة > وحوك سيا 
هر وخلبلته » فاضطر ( لاساریو) آن یکسب عیثه تفه . فکان ولا ئى صحبة شحاذ أعى »> صحبه بيضش 
الوقت ثم ترکه تحت وابل من المطر بعد آن جعله يصطدم بجدار م صار حدم تسيا فقير آ » م نيلا من 
صغفار النبلاء . . . وهجو - دون رة - طبقة كل من حدم وخپ الصراحة و الوضوح » ویندد بالریاء 
والأثر فيمن يماشرم . ومد غاطوات كثيرة يفضل أن يستقل بحريته »> فيشتغل سقاء ء ثم دلالا ويت فة 
إمرآة لا يبالى ما إذا كانت خالمة له أم خليلة قسيس يباركهما . . . - وهذا النوع من القصص تد تأثر 
,الفامات العربية على نحو ما سياق نى شر حها عد قليل ى هذا الفصل _. 
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الحياة المألوفة . وبدت الحياة من ثنايا هذه الحقيقة فى أنظاره كا كانت فى ملاهى. 
-وليبر - أقرب إلى الشطط والحنون ما إلى الحكمة والاتزان » وهذا كانت قصص 
ااشطار - وهى قصص المجاء ووصف العادات الاجاعية ‏ أداة لتق يب القصة من 
واقع الجتمع )١(‏ . 

وكان التأثر الأسبانى - السابق الذ كر - فضل ى خلو القصص السابقة من العناصر 
العجبة اللحارقة المألوف » وتي اتخاذ حوادث الحياة العادية أساساً للموضوعات _ 
القضصضية » فأخدت القصة تتخلص من اثر للام > وتلى أضواء على حياة 
الطبقات الدنيا من ااناس وإن ظلت الناحية الفنية متخلفة فى هله القصص 
فكان سرد الأحداث بكاد يستأثر بعناية المؤلف كلها . والتحليل النفسى كاد يكون 
مهلا نى هذا النوع من القصص بعامة . ويكثر فما الاستطراد » وترتيب الأحداث 
ترتيباً زمنيا لا رابطة فنية فيه » وكشرآ ما يتدحل المؤلف نفسه مباشرة فى قصصه ليشرح 
غاياتها التربوية واللحلقية » أو ليشر عطفاً على حياة بطلها المىكىن ليجعل موم 
مخاطراته ترياقاً لدى القارىء . وكان على القصة أن تتقدم وتتلای هذه اعيوب بتتدم 
الإنسان نى الحضارة . 


وازدهرت الكلاسيكية نى القرن السابح غشر > وأثرت قواعد « العقلية » فى 
e‏ . وکان لاہد أن تتأثر القصة ذا الاتجاه . فدعا كثر من النقاد - 
فى القرن ااسابع عشر (۲) = إل أن تکون حوادث القصة ممكنة عتملة فى سياقها (۳) 
لجر د من آثار ما فوق الطبيعة > ودعوا كذلك إلى التقليل من طابم القصة الشعرى > 


: انظر اللصوص الأدبية هذه القصص مم‎ )١( 
F. C. Green, op. cit. p. 23-28. 

Diccionario de literatura Espanola, articulo : picaresca : وكذا‎ 

(۲) آشهرمم « سیجریه » ونوععم؟ ‏ ۱۹۲4۱ - ١۷۰۱‏ ) وإن کان م يستطیع تطبیق نظریاته 
فى قصصه - انظر 4344 F. C. Green, op. cit. p.‏ 

(۳) وهم متأثرون نى ذلك نظرياً بأرسطو نى ارائه المسرية » وان کان آرسلو قد تسامح فى إيراد 
'لأساطير الى يعتقدها الشعب » ضرورة محاراة العصر » وفضل مع ذلك عدم الاعتماد علا ( انظر ص ٠۰‏ - 
هه من هذا الكتاب ) . 


— ۷۹ 


و ذلا بالاعتاد على" ملاحظة ااواقع فى ايراد الأحداث ال مز ثية الى يبى ما اللحيال وحده 
القصة . ونتيجة لهوض المسرح الكلاسيكى تطلعت القصة إلى التحليل النفسى . 


وف حققت السيدة ) لٺفılٽت‏ ( Mme de Lafayette‏ دعوة أولتاك النقاء 
فی قصّا : ١‏ أمرة کليف (۱) » › الى نشر ما عام ۱٦۷۸‏ م . وهى قصة شبوب 
العاطفة » وااوفاء والتضحية › والغبرة القاتلة » لأمبرة وزوجها عثلان رجال القصور 
ى ذلا العهد » نى شما » ورقة شعورها » وجلدها نى الصراع بين العاطفة الطاغية 
المسرطرة با لجح > والواجب الذى يقضى به الشرف والتقاليد السائدة . وقد حلات 
السيدة « لافايت » البطلة وزوجها » وصورة الصراع بين العاطفة والواجب ٠‏ وانتصار 
الو اجب انتصارا يذ كر بمحسرحيات د کورئی » . وتقدمت السدة « لافايت » - ف 
هذه القلة - تقدماً لم یستطم آن حار ہا فيه کشر من معاصر ما › إذ خلت خلوآ تاماً 
من العناصر الغيبية وعجائب الأحداث » بل خلت من الاعماد على العقيدة المسيحية ء 
فلم يرد ها ذكر فما » حى إن السيدة « لافايت » جعلت الزوجة ق قصما تعرف 
عطٹھا ‏ ف حما لغبر زوجھا - أمام زوجها تفسه - لا أمام قيس - ما كان ثورة 
نى البقاليد الدياية ااسائدة فى ذلاك (۲) العصر . ولكن القصة بعد ذلك تصف حياة بيئة 
أرس تقر اطية » بعيدة كل البعد عن تثيل الانجاهات العاطفية والإنسانية ى الشعب عامة . 


على أن قصة « أمرة كليف » من قصص التحليل النفسى وهى تعد لذلك فتحاً 


Mille de Chartres” « رîراش‎ ۃlۃۉè‎ „ lîl, La princesse de Clêve (۱)‏ ~ 
نعأتبا آمها تنشئة محافظة قاسية » ثم تزوجت - عن غير حب - أمير و كليف » الذى هام بها مذ عرفها . 
وبعد قلیل من زواجهما تلتى نى مرقص عند الملكة بالفى النبيل اميل و السید دى نمور » » فيحما ؟ وقشم 
ی قلیبا له ہیام م تعهده . وکلما صادفته فالتفت به یزید هیامه! . وبعد قلیل موت آمها » وعلى فراش موتا 
تفضى إلى ابنتها بأبا عل حافة الحاوية »> وعلها أن تبذل جه كرا لتنقذ نفسها وشرفها فتعاز م الأمير ة 
فجأة أن تضع نفسها نى كنف زوجها لتهدأ ثورة عاطفتها » ترف له بها على الرغم متها > وبأنا 
طاهرة . وتر جو زوجها أن بر ها ويقودها بعيداً عن القصر حى لا تلت بأحد » وتتوسل إله أن عبها 
بعد ذلك إن استطاع » فيستحيب الأمير لطلبها ٠‏ ویرکها تذهب ی قصر له بعید عن باریس › ولکنها 
لا تلبث أن تندم على اعترافها > إذ يقع زوجها فريسة غبر ة قاتلة » ويظن بز وجته ظنوناً آنمة مع حبيها . 
وعندما يدعوها ليؤئبها على حکاینہا » تجحهد فی آن نزیل ریبته » ویقتن الأمير ببراءة زوجته بعد فوات 
الأوان » إذ موث فريسة دائه بسبب الغيرة . ويظن السید و دی نيمور » أنه سيظفر ميته بعد آن مات 
زوجها »> ولكنها تأى سعادة أن يكون منها هلاك الزوج . وتظل فى عزلها > فتصاب يداء يعجل موا . 

۹ ٠۲ - 4۸ المر جع السابق ص‎ )۲( 
Pierre Mille : Le Roman Francais, p. 17-21 : وکدا‎ 
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حطر ا فی عالم القصص . فھی لا تشر اهام القاریء بأحداما . کہا كانت الحال فا 
سبقها من قصص » ولكن عن طريق سير أغوار النفس الإنسانية فى إلقاء الأضواء 
على جو انما العاطفية على حسب الأحداث. 
القصة النفسية السابقة »> ظلت القصة - بصفة عامة _ متخلفة عن الأجناس الأدبية 
الأخحرى : لما لم تكن لدى أكر الكتاب على وعى بو ضوعها الفى وغايما الاجماعية. 
فكانت القصة رياضة ذهنية هينة الشأن . تقصر نى قيما الفنية عن قيمة المسرحية 
بأنواعها » وعن اللاطابة والشعر . وكان الكتاب والقراء معاً لا يرون فيا سوى مسلاة 
يولع بها النساء . ولذا م يكن يعى ہا كبار الكتاب . ولم تكن من الأجناس الأدبية 
الرجية لدى ذوى الشأن . ومذا السبب تأخرت نى الهوض ٠‏ ولكما اكتسبت بذلك 
حرية وسلطاناً انفر دت بهما عن الأجناس الأدبية الأخرى . فكان يباح فما ما لا بباح 
فى غىرها من المجاء والقول ضد النظام والتقاليد »> وحى ضصد رجال الديانة 
المسيحية نفسما » فحملت معام التجديد والثورة ى القرن الثامن عشر قبل الأجناس 
الأدبية الأخرى . ” 

فوجدت فى القرن الثامن عشر قصص مخاطر ات حديثة ٠‏ مجو الطبقات الاجماءية 
الختلفة » إلى جانب عرض صورة للمجتمع ونظمه » تعى فيا بالتعمق كار من ذى 
قبل ف الحالات النفسية ¢ لتكتمل للقصة صور ہا الفنة وغایما الإسانية . ودعكد س 
„ لوسlج‏ # LeSage‏ رائد هذا التوع من القصصس »وخحاصة فى قصته BP:‏ جيل A (1) Yu‏ 


)١(‏ ها8 از وتدور حوادما العخيلة فى أسبانيا » ولكن من خلال هذه الأحداث يصف 
المؤلف دقائق اللياة الفرنسية . وى القصة يرحل « جيل بلا » من مسقط رأسه » ليدرس فى جامعة « سلامنك ٠١‏ 
ولكن تحدث له نى الطريتق أخطار تحول جرى حياته > فيسرقه اللسوص فى الطريق › مم يقع ى قبضة قطاع 
الطرق » ويضطر للبقاء معهم زمناً » وينجح فى التحرر منهم وف تخليص سيدة كانت كذلك فى سرهم . 
ثم يتمم ظلما فیسجن بض الوقت . ثم ينتقل نى بلاد أسبانيا نى بيثات مختلفة » فيخدم كاهناً » ثم طياً . 
ثم علط بالمثلين والممثلات » وتتغير حیاته حن بصبح ذا حظوة لدی الدو ق « دی لرم » . م يصیر بد 
ذلك من ر جال القصر . ويز وج بعد وفاة إمرأته من « دوروتيه ۾ الميلة > ويجب منها أولاداً . 

وى كل بيئة خالملها يصف الؤلف حقائقها الاجتاعية »> وصداها فى نفس « جيل بلا » . وقد تحدث 
عن نظم الحكم ى قرسا وعن فساده بى عهد الوصاية »> وعن معاصريه الذين كانوا يغلب ذكاؤهم عل 
فضائلهم . فالقصة صورة تار ية لآفات الجتمع نى عصرها »> ولا شك أنْها متاثرة بقصص الشطار الى تصف 
الطبقات الدنيا ى الشعب كا تعدثنا عنها ( ص ٤۸١ - +۸١‏ من هدا الكتاب ) ولكنها تفضايا ى اتقام 
ئى التحلل الضسى » وى غايا مما الاجتماعية والسياسية . 
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الى ظهرت طبعا الكاملة عام ۹۷٤۷‏ م . وإن ظلت هذه القصة غر كاملة ف 
و-حد ما الفنىة › ا دون غير ها من قصص التحليل التفسية الحديخة > لاعټادها عل 
ار لات امار می عاط ات متنوعة كشر ة > ولكا عخاطرات إنسانية عضة 

لا تتخلاپا عجائب غر طبيعية . وش هذه القصة يتجلى الاهمام حوادٹ اتح › 
والحرص على الكشف عن نوع العلاقات الى تسود الطبقات » وعن العيوبء بن 
فر ادها » وقد تمثل فما بذاك طابع قصص العادات والتقاليد ى معتاها الحديث . 


على أن هذه الاتجاهات الاجياعية قد نمت واكتملت قليلا قليلا » فأصبحت القصة 
طاقة فكرية وقوة اجياعية عظيمة . فبعد أن كان و صف العادات والتقاليد جال سخرية 
المؤلف من الطبقات الاجماعية - كا فى هجاء « لوساج » للأطباء والممثلين والحكام ‏ 
وأصبح هذا الوصف وسيلة لاكتناء الحقائق والكشف عن اانواحى النفسية ف الفرد > 
واانواحى الاجماعية نى فثات خاصة » بغية إتصافهم فى الجتمع . وصارت القصص. 
بذلك ذات صبغة د عقر اطية فى تناول مشكلات الطبقات الشعبية )١(‏ . 


وحى القرن الثامن عشر كان الكتاب يعنون بالنوع الإنسانی » أی بالطبقات. 
الاجاعية وحاجاتما . ثم ظهرت اتجاهات حديثة أحرى فى أواخر القرن الثامن عشر . 
فعبى الكتاب بالفرد ونزعاته ومثله » وجعلوا مله وحدة الإصلاح ف جتمعهم › ونادوا 
بإنصافه من طغہان ا الظالة . وکانت هذه قضية حطر ة من قضايا ‏ 
ار ومان نتیکین ومن أف دي ¢ وفہا قاہمت القصة بطر دور للآدب ف الحضار 5 
الحديثة وکانٰ للفلسفة العاطفية ق دلك آثرِ کر (۲) 


ونايجة للاتجاهات السابقة ظهر ت القصصس ذات القضابا الاج اعية لذلاك العهد + 
وكانت تتثل نى انجاهين يتلاقيان آحر الأمر > ها : الفرد وحقوقه المهضومة الى 
تتطلب تغبر انض لقال من ناحية ٠‏ تم ما تستازمه سمادة الفرد بعد ذلك من تعاونه 
اجاعی من وع NERE EEL AE‏ آعتی رآ ی علا 
الجتمع ومسائله منذ عصر الرومانتيكيين > ذد صارت الطبقة الوسطى ذڏاٽت آثر فعال ف 


André Breton :Le Roman Francais au XVIlle : أنظر‎ )( 
siècle. ehap. VI. VHI, XI. 


F. C. Green : Freneh Novelists, Vol. I. p. 219-234, : وكذا‎ 
: . انظر كتابنا الرومانتيكية : الباب الغالث‎ )۴( 


( م ۴١‏ - النقد الد الحديث ) 
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الجتمع » فصعدت فيه تندقص حقوق الطبقات الأرستقراطية الى لم يكن هما من مبرر . 
وصارت القصة من وسائل التعلم والتسلية معا » تحرك المشاعر وتوحی بالإصلاح › 
ویکتشف ما القارىء نواحى ق نفسية الجتمع قد تغمض على المشرع والاقتصادى . 


وهه القصص ذات القضايا تاز - نى الناحية الاجهاعية - عن قصص العادات 
والتقاليد السابقة الذكر » إذ أنها كانت تقصد إلى تنظم الفر د فى علاقته بالجتمع ونظمه» 
وتقصد إلى التأثير المباشر ى استبدال نظ بغيرها » لإقرار العدالة الاجاعية إقراراً 
مبنياً على الاعتقاد العميتق نى حق الفرد . وهذا كثرت الآراء الحرة الى قضت قليلا 
على امتياز الطبقات . وتشاہت هذه القضايا ئى الآداب الختلفة نى العهد الرومانتيكى : 
من إثارة الرحمة بالبؤساء » والاعتداد بالفرد وحقوقه أمام نظ الجتمع » وإنصاف 
الطبقات المهضومة »> وحاصة الطبقات الوسطى وطبقة العمال » والحد من حقوق 
الطبقات الأرستقراطية . مثلا يقول الكاتب الإجلزى « هولكروفت » على لسان بطلة 
قصته : آنا سانت (يفس » فى رسالة ترد ها على من تقدم للحطبتها : « إننا لختلف فى 
مبادىء أساسية كثير ة . وبعد الشروع ی الزواج إا حى نتفق علا .. . . فلا شلك 
أنك تعتقد أن على الزوجة أن تطيع » وأن الزوج هو المسيطر > وأنكر آنا الأمرين 
كلما . فعلى كل من الزوج والزوجة أن يكونا تحت سيطر ة العقل . وكل سيطرة سوى 
ذلك طغيان . . . وتحسب مزاع نبلاء المولد نى التعالى على غيرهم مشروعة » وأعدها 
اغتصاباً . وأدين امحتمع » وأدينك أنت نفسك . لأنك ول المؤيدين لز اعمه . وتدافع 
عن أن كل ما تملك هو للك ٠‏ وأؤكد آنه ملك لمن هو أشد حاجة إليه . وليست هذه 
كل مسائل الحلاف بيتّا » ولكنها المسائل الجوهرية » ولعل فما ما فوق الكفاية لفض 
ما تحن بصدد البحث عنه من زواج )١(‏ » . 


ويصف « إ[دوارد جور بلورلیتون E. G. Bulwer-Lytton‏ الإمجلزى ف 
قصته الى نشرها عام 1۸1۰ ( وعنوامها « بول کلیفورد (۴) - جنارة الجتمع على 


(۱) انظر : 
Holcroft : Anna Saint-Ives, Letter 79 . cité par Louis, Cazamian - Le Roman‏ 
Social, I, p. 66-97.‏ 
وقارں هذه اللواطر بتظرتہا ی قصة من قصص د جورج صاند » فی کتاب : الرومانتيكية ص ٤-۹۳‏ ۹. 
Paul Clifford (¥)‏ والقصة تحمل ام بطلها » يولد لأبوين عحهولين »> وينشاً بين العامة المريبين ى 
خا هم »وينم نى سرقة ظلما > ولا يسعطيع البرهنة عل براءته > فيحكم عليه بالسجن ثلاثة أشهر . وى س 
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أبنائه » فيصور الجرمين مضطرين إلى الاتزلاق إلى جر عهم مع طهر طويهم. فكان 
« يول كليفورد » ضحية اخحتلاطه با محرمين فى السجن › ويقول أمام قضاته : « ليس 
لدیکم سوی نوعن من القوانىن : فالأولى تصتح الجرمين ٠‏ والثانية تعاقيم > ولقد ا 
عانيت من الأول ۰ وهأنذا أموت بالثانية » . ويقول كذلك :رم حكوهة دولة 
من الدول آنا تسد حاجات من يطيعون نظمها المشروعة . أصغوا إلى !! هذا رجل 
جاع آلا تغذونه ؟ . وهو عریان ‏ ألا تكسونه ؟ وإلا فانم تنقضون عهد م » 
وتدفعونه نحو قانون الطبيعة الأول » وتشنقونه » لا لأنه آم » بل لأنكم تركتموه 
عريان محتضر من الجوع )١(‏ . 


و كانت القصص الرومانتيكية الى تدافعم عن القضايا الاجماعية تحمل الطابع 
العاطنى المشبوب الثائر » وتشر الأفكار إثارة مباشرة خطابية غالبا . والشخصيات 
الرئيسية فما ضحايا نظم الجتمع . وهم رموز لطبقات اجتاعية » يدافعون عن آرام 
أو بمثلو نما نى بطولة يد بها مؤلفها عن مجر ى الحقائق المألوفة فى عامه الناس . وغالاً 
ما كان الشر - وهو هدف المجمات فى هذه القصص - ممثلا فى صورة الظل الجماعى 
الذى يعانى منه البائسون والفقراء (۲) . 


= سین «برایدول» اآمسهلزإ8 عالط الجرمين» فلا يستطيع فى سذاجة مقاومة إغراتمم . فيعلمونه مهنة 
السرقة وسين خرج من السجن يرأس عصابة من اللصوص . و لاله وذ كاه بخالط - معخفياً - البيثات الراقية 
ویستطیع آن یستأٹر بحب لوہی براند Lucy Brandon‏ يم يقبض عليه ويحاج لأنه يرق بقوة 
السلاح مع العصابة » وكأن القانون الإنجليز ى يعاقب على هذه الحناية باللوت » وكان عم الفتاة الى بها 
اما »> یسمی م« براندوù‏ « Brando"‏ › وحیù‏ م بالحکكم عليه بالإعدام يكتشف آنه إبنه الذى 
سرق نى مهده . وع الرغم من ذلك بحكم على إبنه بالإعدام » ولكن عقب ذلك يمر على القاضى ميتاً فى 
عر بته » ومعه البطاقة الى تكشف عن أو ته لحان : « بول كليفورد » » ويستبدل محكم الإعدام الس الدام ء 
« فير حل بول » إلى أمريكا › وتتبعه حبيبته . وى أمريكا تعغير طبيعته با حب »> فيحيا حياة. صالة . فى 
القصة قضية من قضاتا الرومانتيكية ى الحرم السلم الطوية » الى تجى عليه مظالم المجتمع » ويطهره الحب . 
قار نها بقصة و البائسين ۾ لفيكتور هوجو » وبقصة د ليليا ( بلورج صاند » انظر كتابى : الرومانتيكية 
ص ٠١4 = |٠۲‏ والمراجع المبينة به . 
(۱) انظر : 
E. G. Bulwer-Lytton : Paul Clifford, chap. XXXV. p. 355.‏ 
(۴) انظر : 
L. Cazamian : Le Roman Social, I, p. 68-69 et passim.‏ 
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وقام المذهب الواقعى م الطبيعى على أنقاض المذهب الرومانتيكى › فقربت 
القصص من الواقع قربا لا مزيد وراءه » وأصبح الكاتب يتتيع فى قصته الواقع على 
حسب مج ى البحث منظم استقصالى » بجمع فيه معارفه باطلاغه على وقائع الحياة 
اليومية الفردية والاجماعية . ويرتب هذه الوقائع لتكون مالا بحرك فيه شخصياته › 
يؤثرون نى الأحداث ويتأثرون ہا » حى ينہوا إلى نتيجة مأحوذة عن احداث الواقع 
نفسما » على أن مختنى المؤلف وراء العالم الواقعى الذى يصوره تصويراً موضوعياً » 
ویکتی بتحلیل شخصیاته وشرح دوافع سلوکهم شرحا مقنعا على حسب العوامل 
النفسية فى موقف معن » أى الأشخاص واقعين من الطبقة الوسطى أو طبقة العمال » 
لر ع ا ا ق و E‏ 
نحل الوقائم من الطبيعة » ودراسة وظيفة هذه الوقائع > والتأئر فما بتغر الحالات 
والبيئات » دون الابتعاد عن قوانين الطبيعة . وبذلك تتحقق معرفة الإنسان معرفة 
علمية فى عمله الفردى والاجاعى(١)‏ . وذلك دون أن يظهر المؤلف فى قصته › فلا 
يضحك ولا یکی مع شخصياته » ولا محكم مباشرة على أعمالمم » ولا يستخلص 
بئفسهءنتائج اجماعية › أو مغزى خلقيا لقصته . وعلى القارىء وحده أن يفهم ويستنتج 
ما یشاء (۲) . 


ولم تقتصر القصة الواقعية والطبيعية على الوقوف عند حدود الوقائع الطبيعية وتحاشى 
الأحداث العجيبة وغ المألوفة . بل أضافت إلى اهتامها بالطبقات الدنيا والمتوسطة 
خحاصة أخحرى › ھی کشف جوانب السوء والشر فى النفس الإنسانية . فصورت 
الحتمعات والنفوس المعر فة فريسة للفساد وللغرائز الحيوانية الى تنمو فى ظل الجتمعات 
المهددة بتغر فى نظمها » انتظارآً لا يعوزها من إصلاح تستقر به أوضاعها . ويعد 
jl »‏ ك ¢ ۱۸٠۰ - ۱۷۹۹ ( Balzac‏ م ) رائد الكتاب فش تصوير الواقع على نحو 


: المبارة لإميل زولا انظر‎ )١( 
E. Zola :Le Roman Expérimental, p. 16-17. 
: الرجع السابق ص ۴۷ - ۳۸ - وكذا‎ )۲( 
E. Zola : Les Ramanciers Naturalistes, p. 128-129. 
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ماذكرنا » فقد صور فى مجموعته _ الى أطلق علا : « المهز لة الإنسانية )١(‏ - تاريخ 
الجتمع الفرنسى كله » ويقول « إنجياز » : ١‏ تعلمت منه »> حى فا مخص دقائق 
المسائل الاقتصادية ... أكر غا تعلمت من جمیع کتب المۇرخحىن والاقتصاديىن 
والاخصائين المهنيين جميعا ق عصره (۲) » . 


وعلى أثر ذلك دخحلت طبمة العمال فى العاة الأدبية > فشغلت مشكلاہم الآداب 
العالمية ف القرن التاسع عشر » وخحاصة فى النصف الثانى منه (۳) . 


Comédie Humaine (۱)‏ و1 - وهی تتألف من خسة وتسعين جرا » ويصف فبا المجتمم 
الفرتسى لمهده » وخاصة من "فام ۱۸۲۹ إلى ۱۸٤۸‏ - وقد اكتشف - ف) بعد - أن بين شخصيا! صلة »> 
وأنہا تؤلف فى مجموعها ۾ مجتمعاً خياليا كأنه عام كامل » . ويصرح « بلزاك » فى مقدمة طبعة لا ظهرت 
عام ۱۸٤۲‏ ۰ أنه أضاف لسل المؤرخين فصلا منسياً هو تاريخ العادات والتقاليد . رآنه يصور الواقع 
المى كا هو » ليكشف عن المبادىء الطبيعية الى تؤثر فى الجمعات الإنسانية ويصف نفسه - لذلك ~ بأنه 
من حماعة و المذحب الطبيعى ۾ فى الأدب وى المقدمة نفسها يبرز مسلكه نى أنه وصف الشر فى قصصه » لأنه 
لظ المقيقة فى الجتمم كا هى »› على أن وراء ذلك مبادىء خلقية غاينها إيقاظ روح الفرد » والتعالى لق 
الجتمع بعطور الأفراد وتقدمهم . راجع أيفاً 

E. Zola : Les Romanciers Naturalistes, p. 69-70 

ثم أن و بلزاك » لا يصف سوى شخصيات متمردة » آو وصولية » فى حركة دائبة نحو اروج من 
علبقتهم إل ماهو فوقها أو التردى فى ابمريمة والشر . 

K. Marx et F. Engels : Sur la Litt. et L'Art, p. 318 : أنظر‎ )۲( 

(۳) وکان و آمل زولا » من أشهر من درس حال العمال على حسب مذهبه الطبيعى . وهو يزيد عل 
المذهب الواقى فى آنه یتطلب - بعد حع القائق - توبیهها لياة الشخصيات القصصية » محيث تنتهى 
الحقائق العملية والاجتاعية . و و إميل زولا » يعد حيع الواقعيين من الطبيعيين . وقد ألف عشرين قصة فى 
تاریخ أسرة أسماها و روجون ماكأر» ابومىعة× «معuه 8R‏ ليدرس التأثير اليرى العلمى فى نفسية 
أشخاص الأسرة ومن تناسل مهم » وتأثير البيثات والعوامل الاجناعية فم . ونوجز كل الامجاز فى فكرة 
القصة التالئة عشرة من هذه القصص وعنواًا ؛ « جرمينال » . ومضمونما أن .فى عاملا يسى م اتين لانآييه » 
Etienne Lantier‏ فصل من عمال مصائع م ليل » مآ ببب آرائه الاشتر أ كية » فالعحق 
عاملا ی مناجم بشمال فرنسا» بين عمال يقاسون آنواع المذاب والظل . فأخذ يدعو عشرة لاف عاملمن 
حوله إلى ثورة اشتراكية . ويستجيب لنداله عمال شرفاء يؤمئون بحقوقهم » بين كثرة أفسدتبا آهواء الجتمع 
وظلمه . ومن هڙلاء و شافال ۾ الذى ينافسه فى حب و كاترين » ويسبقه إلى إغر اما . ومن هزلاء الال کدف 
« سوفارين » الذى داحل بين العمال لبه الشعب . وكان يرعى إلى ثورة دامية . وهو من أصل روس . 
وكانت ذكرى إمرأته المقتولة فى بلدة تنتزع مله كل شعور يالرحة . وحدث أن انحخفضت أجور العمال 
بسبب سياسة خاطئة الحكومة . فقام العمال باضراب عام استمر طول الشعاء كان يديره « أتين لانتييه ۾ . 
ولكن إدارة المنجم ا تحعرك ساكتا للها آن الاشراب بينتهى › لأن الحوع سيلجىء العمال إلى الرجوع 
إل المناجم . وتجمهر العمال ساعات يصيحون منادين : « اللبز ۾ واشتبكوا مع قوات الشرطة . ووقع کثیر م 
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ويجمل أن نوضح ما قد يوقع فى البس فى معى « الواقعية » » و « الطبيعية » فى 
القصة : وذلك أن عرض الشر - نى هذا النوع من القصص - لا يقصد منه سوى 
جلاء النفس الإنسانية على ماهى عليه » وتصوير النواحى العامة فى الأفراد والحماعات ٠‏ 
“لان الوقوف على حقائق الموقف هو أول اللحطوات نى سبيل علاجه » مهما بلغت 
حطورته . فليس قصدهم نى تصوير الشر الإغراء به» أو ابعث على اليأس من علاجه . 
ثم إن الكتاب المنتمن إلى هذين المذهبين لا يعرضون التجارب افينة الرخيصة الحاصة 
بالناحية الحيوانية وما يتصل ا من دواعى الانزلاق والإسعاف »بحجة أنه تصوير 
لضرب من الواقع › لک يسوقون مجارب إنسانية عميقة »> هم فما أعهاب فلسفة 
وآراء اجاعية حطر ة تمس النفوس الإنسانية فى أخحنى جوانما »> كا تمس الجتمعات 
الى تعيش فما هذه الفوس » والطبقات المهضومة فى تلك الجتمعات > وهم بذاك 
«يشاركون العلماء والفلاسفة فى بناء محتمع خير ما هم فيه إذا كانوا قد يسوا مته » 
أو إصلاح ما فسد فى مجتمعهم إذا لم يبلغ بأسهم منه غايته . وأساس أدمم أن الوقوف 
على حقائق الظواهر الإنسانية والنفسية هو ساس التحكم فما . 


م إنه على الرغم من موضوعية هؤلاء الكتاب » تكشف قصصهم لا حالة عن 
احالهم » إذ ليست هى محرد صور صادقة لاواقع » ولكن لوقائم مرتبة محيث 
تؤثر ى الشخصيات وتتأثر ا . فتوحى بآراء وحقائق وقضايا تبن عنها الشخصيات 
والوقائع : « فالقاضون رة هم ا عفرة ویرت 0 
والطبيعيون فى ذلك سواء . 


= من القتلل . وتدفع الحاجة العمالللرجوع إلى المناجم قليلا قليلا . ويعود « أتين » ولكن تتحللطبقات المئجم »> 
فتنهال . ومد ۾ اتین ۾ نفسه مع عدوه : ډ شافال ۾ » « کاترین ۾ فیغتال عدوه فی ثورة من حقد . ویکاد 
يظفر حب ۾ کاترین » فى داخحل طبقات المنجم » ولكها نموت من المحهد وفساد المواء » ومن الذعر من 
تقوض المئجم . وينجو و تين » وقد أبيض شعره »› فيعود إلى باريس » ليجد « سوفارين ۾ قد عاد كذلك 
إلہا . وسيجاهد ف بناء المسعقبل » فإذا كان هولاء الطرداء قد عادوا إلى جحيمهم > فإن دماء الضسايا 
ستخصب الأرض » لينبت فبا آمل جديد . 

هذا » والواقعيون الإشتر اكيون لا بحفلون كيرا بزولا » ويفضلون عايه « بلزاك » » انظر امرجم 
السابق ص ۳۱۸ ۰ ۳٣۲‏ . 

: هذه المعانی یکر رها « زولا ں ی غیر موضع من کتابه » انظر مثلا‎ )١( 

E. Zola : Le K. “gap Expérimental, p. 29, 32 et 39. 


— AY — 


ومنل « الواقعية ٠‏ و الطبيعية » اكتمل مفهوم القصة الحديث » بعد أن خطا 
العطوات الى أوجزنا القول فما . فتخلصت أولا من العام الغيى والقوى العجيبة 
E 0‏ > تم من العالم ا الى الذى كانت تبعد فيه عن الواقم 
والالوف »> تم من العام الأرستتراطى الى كات نَم فيه ةة خاصة هى ف اللروة 

من الجتمع ولا مله 6ک كارن رار احتمع لتسر مشكلاته ء 
بل غاصت كذللث فى الحرانب المظلمة »> جوانب السوء ف الأفراد والحماعاتثت 
لتعالجها على حو ما ذكرنا (ا) . 


و هذه العاف جميعاً - تلاقت واقعية « بلزاك » مع طبيعة « زولا » ومن 
سار على ہجهما » وتلا هؤلاء فى نفس هذه العانى مح ااوجودية والواقعية 
الاشتراكية الجحديدة . كها شرحنا فى فلسفة المذهبين الأأخرين فما سبق (۲) » على أن 
بين هذين المذهبين الأخبرين فروقا نى النواحى الاجياعية وئ الأسس الفلسفية الى 
قد أوجزنا فا القول كذلك حن تعر ضنا لفلسفة اللجحمال فى النقد الحديث يث (۳) . 


مم إن بين الواقعية الأوروبية والواقعية الاشتراكية المادية فرقاً هاما آخر : هو أن 
الواقعية ا 9ر غ وف الشر » وتنتصر للخر » وتوجه الأحداث ميث 
تتصر الحياة على العد» ويغلب اللر الشر ء وتسر الإسانية إلى التقدم حى لو آدى 
ذلك إلى تربيف الموقف . على حن تعنى الواقعية الأوروبية والوجودية معا بوصف 
الموقف كها هو » على أن تختار جانب انتصار الحياة » بالإحاء لا بالزبيف ٠‏ تاركة 
لتماریء استنتاج ما برى من خلال التجربة الإنسانية الصادقة المعررة > صد 
أصحاما إلى التنفير من الشر عن طريق وصفه الصادق . وعلى ما بن هذه المذاهمب 
من قاسم مشترك ئی اسسا » توجد مع ذلك بها فر وق فنية » تبعاً انز عا الاسفية › 
وسنشر إلى هذه الفروق حن نتحدث ف النواحى الفنية للقصة فى هذا الفصل بعد 
لیل . 


: انظر‎ )۱( 
F. C. Green : French Novelists, Vol. I, p. 219-222, 


(۲) انظر ص ۳۹۰ وما یلیها من هذا الكتاب . 
(۳) انظر الفصل الأول من الباب الثالث من هذا الكتاب . 


— GAA — 


وبذلك ات قصص التحليل لأدق الحوانب النفسية نى صلا بالناس وال لهاعات. 
فى عصر وموقف معينن . ولكنما لم تصور النفسية الأرستقراطية كما هى الحال فى قصة 
« أمبرة كليف » السابقة )١(‏ . واما تتاولت نفسيات الأفراد من الجمهور وسواد 
الشعبُ . وقد راج هذا الاتجاه فى الأدب الروسى منذ النصف الثانى من القرن التاسع 
عشر » وافنن‌القاصون فيه . فأثروا فی نواحى التحليل اللفسى ف القصص الارزوية. 
وى هذا التقدم النفسى للقصة ‏ بعد تقدمها الاجماعى ‏ يقول « دستوفسكى » 
( ۱۸۲۱ - ۱۸۸۱ ) متحدثاً عن قصص معاصره « تولستوی » Tolstoî‏ لقد قام 
الكونت تولستوى » بعمل إنسانى هائل فى تحليل النفس البشرية > فبرهن لنا على أى 
الداء حى ء ى الإنسانية » وأنه عمق کٹر ا ما يعتقده الأطباء وعلاء الاجياع › ر 
EES‏ > لا فى نظام اجياعى معن » ولكنه فى النفس الإنسانية » ف 
« ذات » الإنسان . فلا يصح نشدان السلام فى الإصلاحات الاجماعية والحكومية u‏ 
ولکن فى مجديد الإنسانية نفسما » وى نشر الإحسان والتسامح (۲) وعلى هذا النحو 
ظلت القصص النفية والاجماعية هى الى تشغل أكر المغكر بن من القاصن نى القرن. 
العشرن(۳) . 


م كان اتجاه آحر حديث ف القصة » حن لا يعمد القاص إلى فرش اللات 
الاجماعية والمسائل النفسية العادية فحسب » بل يرمى كذلك إلى جلاء حالات نفسية 
خحاصة » أو إلى الإفضاء بآراء ذاتية تمس أعاق النفس الى يصعب على اللغة الإحاطة 
ما » وهله الآراء تخص حقائق كثرة تقوم على حدود ما بين الوعى واللاشعور ء 
RS‏ 
عن طريق الإعاء ما » وذلك بإثارة صور خيالية تشر المشاعر وتوحى بالحالات الغامضة 
اللبيثه فى أعاق النفس . ونى هذه القصص يصبح الليال وسيلة من وسائل دراسة 
الإنسان والتعمى فى أسراره » ويستعان فما بالعناصر العجيبة » وقد يستعان بالأساطبر ». 

لا على أنها من العقائد أو من قوى الغيب كا كانت فى العصور السابقة قبل القرن التاسي 


(۱) انظر هذا الاب ص £۷۸ - ٤۷۹4‏ . 
(۲) انظر : 

M. Hofmann : Histoire de la Littérature Russe, p. 498-501‏ 
(۳) انظر : .42-80 Années de Découvertes, 1950, p.‏ 50 
و سود إل الاستشهاد بقصص هذه الفتّر ة فى الأفكار والنواحى إلفئية بعد قليل فى هذا الفصل . 


— A۹ - 


عشر » ولكن لأنما إطار عام يساعد على تصور الحالات الحاصة والإعاء محقيقبا )١(‏ . 
ولا شك أن عناصر الإحاء اللحيالية السابقة بقة عناصر شعرية خالصة » تصر ما القصص 
بوسطا بين القصة اللحالصة والشعر ١‏ وتبعد ما القصة عن معتاها الواقمى والاجتاعى الذى 
سبق أن شرحناه . ولكنما مع ذلك تظل وسيلة من وسائل استجلاء حقائق تى حاصة عن 

طريق الإحاء والرمز (۲) . وقد ساعدت بحوث فلاسفة النفس والاجماع على انطلاق 
الكتاب فى هذا الميدان بعد أن اتسعت جوانبه وتجددت معالمه » وعلى رأس هؤلاء 
الباحثن « فرويد » فى تحليله العقد الغريزية > وكشفه عن عام اللاشعور › و « برجسون » 
فى شروحه للحد من الصادر مباشرة عن الشعور < و « لی بروJ‏ « Lévy-Bruhl‏ 
فى كشفه عن عقلية ما قبل الماطق عند الفطريين . فلم يقنع کشر من الکتاب ببقاہم فى 

. نطاق التجارب الضيق > بل انطلقوا نى عالم المتناقضات النفسية القوية المشرة » عالم 
مغلتق زاخحر ببواعث الضيق والقلق نى اللياة (۳) الحديثة > مؤمنن بأن الأسرار النفسية 
وألغاز الوجود لم تنته بتقدم العم »> بل اکتسبت جلالا ورهبة باتساع میاديہا : 


(۱) انظر كتا : الرومانتيكية ص ٠۹۷ - ٠۹١‏ - والمراجع المييئة به - وانظر كذلك نفس الر جم 
الفصل الفالث من الباب الثانى . 

(۲) یکی أن نشیر هنا إلى قصة الکاتب الإیرلندی ۾ جيس جويس » 0ر0[ [e65‏ ( ۱۸۸۲~ 
۱ ) وعواا « يوليسيس » عورال وقد نشرت عام ۰۱۹۲۲ وفيا حلاصة وافية لكل ما عاناه 
الففكر بين المربين الماليتين » وموجز ما انتهى إليه التحليل لطوية النغس الإنسانية . والديث النضى 
خبا يكشف عن صدى التجارب الإنسانية المضطربة نى الفكر المكبوت . ويناظر المؤلف بين حوادث 
قصته الى دور ی إبرلندا » وبين حوادث الأودیسيا ( انظر هامش ص ۸١‏ وما يلها من هذا الكتاب ) 
وحوادث القصة لا يسودها النطلق ولكن هدفها الإحاء والرمز . وتدور ى أقل من يوم . والحوادث تعلة 
لتأملات نفية يصعب تحديدها والإفضاء بها لدقتها . وى أواخرها يتعارف البطلان: د بلوم ص8100 
و „» ستيفj‏ &« Ştphesn‏ أن الفائى ابن الأول (انظر « يوليس » الأب وابنه د تلاك ۾ ف و الآوديسيا 
وهذه و الأوديسيا » المديغة تنتهى بأفكار ى الزمن والحياة والإنسان » ثم خم حدیث نفسى طويل لامرآة 
بلوم الى استیقظلت من چومها ووجدت زوجها قد تأخر عا ی عودته من يومه > ويبين من الحديث 
أا ۾ يلوب » غير الوفية . هذا ولابد من الرجوع إلى الأصل الإتجليزى > ثم إلى : 
MM. Stuart Gilbert : James Joyce’s Ulysses‏ للوقوف عل فلسفة الموؤلز. كاملة وعل معا 
رموزه الأسطورية . 

(۲) ذا بحأ « السرياليون » ى قصصهم ٠‏ »> مثل قصة « نادجا » لأئدريه بريتون . ويضيق امقام هنا 
عن التعليق عليها وعلى فلسفا »> وکذا فی بعض مسر حیات الوجودیین وقصصهم . وسلتناو طا ئی اساب ق 
الفصل الأخيبر > وانظر هذا الکتاب ص ۳۹۰ = ٤)1۲‏ 

والكتاب الذى يضرب به الغل نى هذه الاتجاعات نى الآداب المديثة هو الكاتب التشيكى الى يكتب 
بالألمانية J e ( 14۲4—1AAF ) Franz Kafka‏ ص4 : ۾ kllخ Die Virwandlung a‏ <= 
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ولم يعد لامخاطرات القدءة - ف عام السحر والأساطر والأشباح - جال فى 
الاعتقاد ہا بو صفها حقائق أو قوى غيبية 
وتفرغ ا 
سواء 4 . 


ل واقعية تتصارع 
فا قوى اللير والشر » نى التعقيد والحل ٠‏ والعم هو عاد القوتن معا . وذلك فى 
القصص « البوليسية » التى أتت ت بعد قصص الخاطرات القدعة فما تشر من قلق و ضيق 
وما تخلتق من ألغاز فى. الأشياء العادية اليومية : فقد عكن الوت فيا يتخيله 
“الضحية قلماً وهو خنجر صخر > أو حبلا » وهو ٹعبان . وق هذا تشر حوادث ‏ 
القصة البوليسية نوعاً من الغموض السحرى ميج التفكر وينتظر ابل الأكيد › إذ آن 
القارىء على ثقة بأن هذه الألغاز واقعية إنسانية » وأن شريرا ابتدعها . وسہتدی 
إلى حلها إنسان خير أقسدر منه » يغلبه فما على أمره » ألا وهو رجل الشرطة المكلف 
بتتبع الجاانى فى القصة « البوليسية | . وهى القصة الى قامت على أنقاض قصص 
الخاطرات القدعة وعجائما | . ومشكلانما إنسانبة تتفتق وما انى إليه العصر الحديث فى 
مهوم القصة )١(‏ بعامة » وهو ألما تجربة إنسانية يصور فما القاص مظهراً من من ٬ظاهر‏ 


س والمدیٹ فیھا واقمی فی تفاصیله » ولکته یال احا ف‌قالبه « جرجوار » یسنل لساب متزل تجاری» 
فى أسفار يقوم بها لذاك النرض . وهو عاد أسرته الوحيد بعد افلاس والده > يشعر بسمادة تامة إذ يوقر 
لآحته بعمله ما به تواصل دراسما الموسيقية وذات ليلة اضطرب فى مضجعه بأحلام مروعة ثقيلة » وج 
نفسه نى آخرها قد مسخ حشرة كبيرة » دون أن يفير هذا المسخ ما بنفسه من تطلع إلى عمل اللير واستجابة 
لدواعى المطف . وقد انعزل عن أقاربه وأهله تحت سريره بعد آن اكتف ما يثير ه منظره فى لقوسهم من 
نفور » وظل يعنذى بالفضلات » و بتجنبه الناس بحيماً إلا خادمه قروية هرمة كانت تغذيه بقشر التفاح . 
وتحدثه كانه م حدث له مسخ . وم یکن پبرح « جرججوار » عباأة ٤‏ کان س ات رت 
فتسال من تحت سريره إلى خارج المحرة حيث كانت الأسرة جتسعة . وعلل مرآه أبدى كل العالم امتماضه 
وتفوره » ورماه والده بتفاحه قصمت ظهره . فرجع موجعاً اموت فى بط ء فی مخبه . وحین کنسته الحادم 
فى الصباح قالت : و أا الحيوان المسكين » لقد اسر حت من العذاب » . 

وى هذه القصة مزج العطف والأس » ويوحى المنصر العجيب ( المسخ ) بروعة وضجر مسان 
حقائق اللياة اليومية . وفا وصف حالة نفسية فريدة عن طريق الرمز والواقم ف وقت معا . 

( قار ها عع المسح ى الملامح والقمص القدعة ص ٤۹4 - ٤٩۸‏ من هذا الكتاب ) . 

(۱) اتظر : 


Thomace Narcejac : Esthétique du Roman policier, Chap. IV. 
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الحياة » تتمثل فيه دراسة إنسانية للجوانب النفسية فى جتمع وبلد خاصن » وتنكشف 
هذه الجوانب بتأثر حوادٹ تاق على نحو مقنع بررها ومجلوها »> وتؤثر الحوادث 

ی الجوانب الإنسانية العميغة وتتأثر ا > ولكن التحليل النقسى ضثيل » عادة » ف 
SE E ASS e a‏ . ولذا 
كانت من هذا الجانب أقل نى المرتبة الفنية . ومز لما الأدبية هذا السبب أقل كشرآ من 
أجناس القصة الحديثة الأحرى . 


و ذا المفهوم الواقعى لأجناس القصة فى العصر الحديث » صارت القصة آعم 
الأجناس الأدبية حطر » وأحفلها بالآراء الفلسفية الاجتاعية واللفسية » وأمسها 
مشكلات الإنسان وعصره . وفما يصور الإنسان » لا على أنه موذج عام يصلح لكل 
عصر وبيئة »> ولكن على أنه خلوق حى ذو جوانب نفسية متعددة » يواجه موققاً 
حاصاً )١(‏ . وليست القصة الحديثة تقرير ا عن التجربة » ولكنها تصوير حى للتجربة > 
بوحى بمعان إنسانية ونفسية عامة تتراءعى من خلال الموقف الحاص . وذا لا تفقد 
قيمًا الإنسانية الها موقغاً إنسانباً قد نى حطره » أو قد لا هم أولا قوماً تون 


إلى القارىء بصلة › بل إن معانما الإنسانية تتضح ویعظ خحطرها کلا تعمق تعمتی الکاتب فى 
معالحة المشكلات والجوانب النفسية »> وثى تخصيصما بالمواقف الذى بعال حه والفترة الى 
يتنا وها فما ٠‏ 


وقد تتبعنا أطوار القصة نى الآداب الغربية › لبن كيف عت بنمو الحضارة 
ونقدم الفكر » وأصبحت الآن قوة إنسانية حطر ة ة الشأن وأوسع ميادين الأدب وأجلها 
أثراً . وقد آن أن نوجز ز القول فى نشأة القصة الحديشة فى الأدب عندنا . 


۴ - تطورمفهوم القصة نى الأدب العرفى : 
م يكن القصة قبل العصر الحدیث عندنا شن يذ كر » بل كان ها مفهه م حاص 
م بض بها » ولم جلها ذات رسالة اجماعية وإنسانية . 


: انظر‎ )۱( 
Ludwign Lewisohn : Psychologie de la littérature Amêricaine. P. 186-187. 
F. S. Green, op. cit. vol. I, p. VI, : وكذا‎ 


ولتحدث هنا عن مفهوم القصة غبر القصير ة د ی معتاها الديث بعامة » وستعود إلى تقفصيل القرل فى 
جوانما الفنية بعد قليل . 


- س 


ولابد آنه کانت للعرب حکایات یتلھون مہا ویسمرون » ولو آنا عددنا مثل هله 
الحكايات قصصا لكانت القصة أقدم ا ت للأدب فى العام لأن كل الشعوبه 
الفطرية تسمر على هذا النحو البداى » ولكن مثل هذه القصص إذا كانت ها دلالة 
ا > فليست ها قيمة فنية حى تعد جنساً أدبي » على أن مثال. هذه الحكايات ل 
يتوافر لما من الرواية ما مجعلنا حفل ما هنا )١(‏ . 


هذا ولا نعتد بالروايات التارعخية الى تختلط فما الحقاثق باللحرافات والأساطر ٠‏ 
وذللك كا نى الطرى فى تاره لدول الفرس الأسطورين » لأن هذه الروايات كان 
يقصد مما التاريخ . ولم تتوافر ها الصياغة الفنية الى نجل مها ما يشبه اللاحم i‏ 
القصص اللحمية » على نحو ما فعل الفردوسى مثلا فى الشاهنامه » متخذاً من نفس 

هذه الأشحبار مادة للحمته الشهيرة . 

وكذلك الشأن فما مخص القصص الغزلى » كا فى أخبار العذريين » وغالباً ١ا‏ كانت 
أخبارأ متفر قة أو متثاقضة » يعوزها الاتساق والربط بين أحداما وشخصياتما » وتر تيب 
هله الأحداث (۲) . 


على أن القصة لدى العرب لم تكن من جوهر الأدب ‏ كالشعر والمحطابة والرسائل 
مثلا ‏ ولذلك كانت ميدان الوعاظ » وكتاب السر والوصايا » والسار » يوردونما 
شواهد قصيرة على وصاياهم وما يذ كرون من حكم أو يسوقون نى أمارهم والس 
وهم . وقد يكون ذا صلة بنبوغ كثر من مسلمى إيران نى القصص والمواعظ 
العربية تمن كانوا مجيدون اللغتبن فا يروى الجاحظ » مثل اللحطباء القاصبن من أسرة 


(۱) ما یروی من هذه الحكايات - ولا شك أن مصئوع س قصة تافر الحميرى وما کان من ارشاد 
صاحبه من ابن له إلى الإسلام » وكذا حديث النسوة اللائى أشرن عل إبنة ملك من ملوك حير بالتزوج » 
ووصفن طحا حاسن الزوج » وكحديث زبراء الكاهنة من مولدات المرب » أنذرت بى رام من قضاعة بغارة 
عليمم » فلل ينتصحوا » فأغار علهم الأعداء » ثم استعدت عجوز منهم - تسى « خويلة » - ابن اختها ء 
قخرج فق منسر من قومه وانتقم ها . ( الأمالى طبعة دار اللکتب »› + ۱ صفحات ۸۰ )> ۱۳٤ ۰ ۱۲١‏ ) . 

(۲) راج كتا : الياة العاطفية » الفصل الثانى من الباب الأول . 
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. )١( الشاهنامه‎ 


وحسبنا أن نوجز القول هنا فى عيون الأدب (۲) العرلى الى تمت بصلة للقصة 
ی فما وغرضها . وهی قان مرجم دخیل ٤‏ وعرلى أصيل . ونذكر من النوع 
الأول : كليلة ودمنة » م ألف ليلة وليلة » ومن النوع الثاى نعرف بالمقامات »› 
ورسالة الغفران » وحى ان بقظان . 


١‏ فن النوع الأول - أى المترج الدخيل ‏ قصص كليلة ودمنة » وهى من 
جنس القصص على لسان اليوان أو اللحرافة . ولم يكن العرب - سوى كايلة ودمنة ‏ 
قصص على لسان الحيوان و عكن أن يقال - إجإالا ‏ إنا كانت إما فطرية أسطورية 
تشرأح ما سار بين الناس من أمثال (۳) » وإما مأحوذة من كتب العهد القدم )٤(‏ » 
وما عدا هذين فتأحر عن كليلة ودمنة ومتأثر به » كا فى بعض قصص المحيوان ى 
الحاحظ (ه) . 


)١(‏ ومن أخبار الشاهئامه آو سير الملوك الفارسية ما تنرب إلى جزيرة المرب ى الاهلية » كالقصصس 
الى كان محكيها النضر بن الحارق عن رس واسفنديار يصرف بها الناس عن الرسول » يفيه نزلت آية : 
« ومن الناس من يشترى لمو الحديث ليضل عن سبيل اله ۾ - وأنظر بعد ذلك : الحاحظ : البيان والتبيين + ١‏ 
ص ۲۸٤ ¬ ۲۷٤‏ . 

ولذا أغفلنا القصص واللاحم الشعبية الى أخذت من قيام العرب القدامى وسير أبطالمم » ولكنها صيغت 
باللغة العامية نى العصور الوسطى » كقصة الزير سام وهى قصة مهلهل بن رييعة ى حرب ابوس » وكقصة 
عار ة »> هذا مع اعتقادنا أن لمذه الملاحم الشعبية دلالة أجياعية وقيمة شعبية ( قولكلورية ) كبيرة . 

(۲) قصص اليوان اا۴ معروفة من قم ی الأدب اليوناى » م عرفت لى ألآداب الأورويية . 
ومن أقدم من ,لها ى الأدب اليونانى و ايسوبوس » الذى عاش نى القرن افالث قبل الميلاد . ولم نڌ كر قصص 
المحيوان فى تطور القصة فى الأدب الغربى » لأن هذا الحنس نم يتر ك آثراً كبيرآ فى تطورها > ولأنه فى العصر 
الحدیث لیس له كبر شأن فا عدا أدب الأطفال » أنظر : 

E De Trigon : Histoire de la littérature Enfantine, p. 21-22, 128 

(۴) کا ی جمع الأمثال اليدانى الذى يشرح صل الأمشال خر اقات كانت سائدة لعصرها . 

¬ کا ى الحكايات المروبة عن النضر الحارث » كا ى قصة المامة والغراب فى سفنة نوح‎ )٤( 
- 1۲ د‎ ٩ انظر الاحط : المیوان + ۲ ص ۳۲۰ - ۴۲4 ) والقصة ى سفر التكوين إصحاح ۸ ية‎ ( 
. ) ٠١ - ٩4 انظر الد كتور عبد الرزاق حيدة : قصص اليوان فى الأدب العرلى ص‎ ( 

(ه) مثلا نى قصة البازى والديك الى يضرا و الموريانى م بملسائه ( انظر الحاحظ : اليوان + ۲ 
ص ۳۹۰ - ۳۹۳ تحقيق الأستاذ عبد الملام هروت ) . 
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ولكن كتاب كليلة ودمنة ذو طابع خلی وفی انفرد به » ولذا کان سپا نی لق 
جنس دى جديد فى اللغة العربيسة » قصد فيه إلى تعلم ال ملوك كيت محكمون » والرعية 
كيف يطيعون . وذلك على لسان الحيوان » ليكون الجد فى صورة متعة تجتذب إلا 
العامة ٠٠‏ ويلهو ما العاصة . ومن المقطوع به الآن أن الكتاب متر جم عن اللغة الملوية › 
وهو فما مترجي عن أصل هندى . وكان لدليلة ودمنة تأئر كبر فى الأدب العرفى . 
فقد كانت له ترجات كشرة فى العصر العباسى ) تصل إلينا . ونظم كذلك شعرا. ونظم 
سل نن هرون على منواله كتاباً ماه « ثعلة وعفراء » . ونظمه أخرا ان الطبارية )١(‏ 
TT‏ ۰ 

ومن نسج على منوال كليلة ودمنة إحوان الصفاء ف محا كمة الإنسان والمحيوان أمام 
ملك الجان » فى مرافعة بين اللحصمين بث فما إخوان الصفا آراءهم فى الإنسان - 
والحيؤان » وأفكارم الفلسفية العامة (۲) . 
٠‏ ١-وكذلك‏ « ألف ليلة وليلة » »> وهى تشبه فى أصلها كتاب كليلة ودمنة 
السابق » لأنها ترجع إلى أصل فارسى يسمى : ١‏ هزارافسانه (۳) » > وهذا الأخر 
متأثر - فى أصله وقالبه العام - بالقصص المندى » كا تدل على ذلك طريقة التقد م 
لكشر من القصص بالتساؤك. على نحو ما فى كليلة ودمنة » ثم تداحل القصص فى كلا 
الكتابين » إذ أن كل قصة رئيسية تحوى قصصاً عديدة » وكل قصة من هذه القصص 


الفر عية قد تحتوى على قصة أو كر متفرعة مها كذلك ويتيعم ذلك دخول شخصيات 
جديدة » إذا كانت القصة لأشخاص من الناس » أو دخحول حيوانات كذللك » بدون 
انقطاع ولأدنى مناسبة )٤(‏ . ثم إن فى « ألف ليلة وليلة  »‏ وخاصة فى مقدما - 
کش رآ من قصص اليوان الى تشبه نظر انما نى « كليلة ودمنة » . 


وقصص « آلف ليلة وليلة » مدونة فى عصور مختلفة . ومن المقطوع به أن الکتاب 
كان معروفاً بن المسلمين قبل منتصف القرن العاشر الميلادى . وف الكتاب قصص 


(۱) انظر كتا : الأدب المقارن ص ۸4 - ٩١‏ والمراجع المبينة به م 

(۲) انظر رسائل إخوان الصفاء طبعة القاهرة سنة ۱۹۲۸ م + ص ۱۷۲۳ - ۳۱۷ . 

(۳) انظر الفهرست لابن الندم طبعة فلوجل ص ٠١٠١‏ » وكذا المسمودى : مروج الذهب طبعة القاهرة 
* + ۱ ص ۳۸ . 

(4) انظر دائرة المعارف الإسلامية مادة « ألف ليلة وليلة ۾ . 
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شعببة متأثرة بآداب (۱) شى » على أنه عمل أن يكون فى بعض قصص آلف ليلة 
وليلة تأثر يونانی (۲) . 


وهى تختلف عن « كليلة ودمنة » - على اارغم من وحد ما ى المصدر - نی آنا 
ليست هما غاية خلقية - كا فى « كليلة ودمنة » بل هى زاخحرة بالحيال والحخاطرات وعالم 
السحر والمجائب . والرابطة بين حوادنما مصطنعة > تعد - عن طريق التساؤل -- 
فى الزمن الذى عل فيه القاص حكايته متتابعة كنا يشاء (۲) . وقد كان ذه القصص 
تأثر عظم فی الآداب الأوروبية منذد عرفا فى القرن الثامن عشر الميلادى )٤(‏ . 


ومن النوع الثانی - ى القصص اعرف الأصيل - المقامات : والمقامة ف 
الأصل معناها الحلس . ثم أطلقت على ما حكى فى جاسة من السات على شكل قصة 
حتوی غالبا على خاطرات پر وما راو عن بطل یقوم بہذه الخاطرات . وقد یکون هلا 
بطل شجاعا يقح أخطارا وينتصر فبا (ه) وقد یکون ناقدا اجتاعیا أو سياسا () 
وقد بكون فقأ متضاما فى مسائل الدين » أو فى مسائل اللفة (۷) » ولكنه غالآ 


)١(‏ انظر المرجع السابق وكذا 
Angel gonzalez Palencia : Histora de la literatura Arabigo Espanola, 340-‏ 
,342 


(۲) مثل قصة السندباد البحرى ومخاطراته ى الحزر المهجورة المسكونة بالوحش ذى العين الوأحدة » 
وبالخلوقات العجيية . ثم نجاته منها بأعاجيب > وفوزء بالأراء الطائل . فى القصة شبه كبر - فى بعض 
مواضعها - ملحة الأو ديسا موميروس »> ما يفترض وجود ترحة عربية هما استفاد مها الواضع القصة . 
أنظر : 

(۴) انظر : 

Laffon-Bompiani : Dictionnaire des Oeuvres IV. p. 726-727. 
E. M. Foster : Aspects of the Novel, P. 27. 


)٤(‏ امرجم الاسبانی السابق ص ۳٤۲‏ - ۴۲۹ + وكذا دائرة المعارف الإسلابة نفس الموضع ثم مر جع 
لافون بومبيانى السابق » فس الموضع . 

(ه) شل القامة البشرية » وفبا يتر بشر ين عواتة عل الأسة خاطراته ء ثم عل اللية > کی حوز 
ااب عقو ر ات رلک م اعرا آم فی ف انات باع ازا جن ۲۲ » ۲۵۹ طبعة 
ببروت ) . 

> انظر مقامات الحریری , المقامة التاسعة »> واألقامة الأر بعين »> والمقامة الحامسة والأربعين‎ )٩( 
< والمقامة الحمسين »> وكذا العامة الثانية و الكلاثين من مقامات بديع الزمات‎ 

(۷) مقامات الحریری › مقامة ٣‏ > ٣م‏ » ومقامات ادان مقامة ه > ۳۸ ٠‏ ثم العامة القريضية 


والراقة . 
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ملسول » ما کر » ولوع با ملذات » مسر » بحتال الحصول على ال مال يمن بخدمهي » وهو 
داتعا أديب بيد الأسلوب عن بدة وارتجال . وف المقامات وصف عام للعادات 
والتقاليد الى تسود الطبقات الوسطى والدنيا فى كشر من الجتمعات الإسلامية . وكان 
يعكن أن يصبح هذا الجنسى: أحصب جنس أدلى نى العربية . ون يقوم مقام القصة 
والمسرحية ى الآداب الغربية » لولا أنه انحرف عن نقد العادات والتقاليد و القضايا 
العامة إلى المماحكات اللفظية والألغازالاغوية » والأسلوب المتكلف الزاخحر بالحل‌الافظية 
الى لا تعود على المعى بطائل يذ كر . 


وأول من اخترع المقامات » وأعطاها هذا الإسم نى العربية > هو بديع الزمان 
الممذانی المتونی عام ۸۳۹۸ ( ٠٠١۸-٠٠١۷‏ م) . ونعتقد آن الحریرى ر القامم 
ان عل بن محمد بن عیان ٠۰۵۵‏ ۱۱۳۲ م ) قد حطا ہذا الجنس الأدی خطوات ) 
يبلغ فما شأوه أحد من الذن قلدوه قبل عصرنا الحديث ٠‏ لا ى الأسلوب » ولكن 
ی النضج القصمی . فشخصية ہ أ زيد السروجى » تتكرر فى مقامات ختلفة لتكشف 
عن جوانب نفسية ختلفة . وهذا نوع من التحليل النفسى يقرب من النضج الفنى فى 
القصص . فبطل المقامات الحريربة السابق يفوق أبا الفتح فى جلاء جوانبه النفسية أمام 
القارىء . وأبو الفتح ( بطل أكر مقامات بديع الزمان ) هو الرائد الأول هذا الجنس 
الأدى . وكلا البطلن نى مقامات البديع والحريرى - من بيئة اجماعية دنيا »> يصط : 
من حلال حیله عاداما وتقالیدها (۱) . 


» ومن النوع الثانى كذلك رسالة الغفران الى ألفها « أبو العلاء المعرى‎ - ٤ 
» م ) - فهى رحلة تخيلها أبو العلاء فى الحنة » وش الموقف‎ ٠٠١١ ه‎ ٤٤۹ (المتونی عام‎ 
من العقاب‎ ٠ وق النار » لیحل ی عام خیاله مسائل ومشکلات ضاق ہا فى عالم واقعه‎ 
والثواب » والغفران أو عدم الغفران . مم كثر من المسائل الأدبية واللغوية الى بوردها‎ 
مورد السار تارة » والناقد اللغوى المتبحر تارة أخرى . وليس العام الغيى فبا إلا‎ 


)١(‏ نعتقد أن المقامات قد أثرت فى قمص الشطار الأسبائية ( انظر ص ٤۷4 - ٤۷٩‏ وهامشها من 
هذا الكتاب ) ثم نى القصص الغربية على أثرها » ولا يبحث هذا الموضوع نى الأدب المقارن حى اليوم » 
انظر 
A. C. Palencia,” op. cıt. p. 134-341‏ 
وکذا کتای : الأدب المقارد ص ۲۲۴ - ۲٣۸‏ . 
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قالباً عاماً لا رمزية فيه » لعب فيه خیال ایی العلاء دوراً فریدا ئی الدب العرّى 
وبه اکتسبت اار سالة طابع قصص الحاطر ات الغيبية الذهتية )١(‏ . 


ہ 'وأخحیرا نذکر هنا قصة حی بن یقظان لابن طفیل ( ۱۱۱۰ = ۱۸۸1 م)- 
وموجز القصة أن فى جزيرة مهجورة من جزر المند دون حط الاستواء » نشا طفل 
لا يعرف أباً ولا أماً . بسمی حی نن یقظان ¿ فر بته غز الة حسبته ولدها المفقود . ور 
الطفل O E‏ . فاهتدى إلى أفكار كثرة طييعية . أو 
مث بصالة إلى ما وراء الطبيعة . م اهتدى بالفعل كذلك إلى لى ما اهتدى إليه الفلاسفة 
الإشراقيون من الفناء فى الله عن طريق الوجد والميام فى معناك) الصوف (۲) . وحاول 
هذا الوجد أن برحل من هذا العام . ئى حن تى إلى نفس الجزيرة متصوف آخر 
قال له ف أسال » » كان نى جزيرة أخرى يعبد الله على دين هلها الأوى . فأرادان 
زل ویتصوف ف ال مزیرة الى فبا ی ابن بقظان » لاعقاده آنا حالية من السا" 
ولکنه التی فہا بجی بن بقظان › > فتعارفا . وعلمه « أسال » اللغة » ولم بكن من قبل 
Se‏ > ثم الشرائع السماوية . ثم قاده إلى الجزيرة الجاورہ اتی أن مہا ٤‏ 
سحاولا معا أن دى أملها إلى الحقائق الكر ى الى وصلا إلا عن طريق الإشراق 
الروحى (وهى قضايا الصوفية من المسلمن) (۳) . فلم يفلحا . فاقتتعا بأن هذه الحقائق 
الكرى لا سبيل لما إلى قلوب العامة . فنصحا هؤلاء العامة بالثبوت على دين الآباء 
ورجعا إلى جز ير ةحى بن يقظان » ليتعبدا على طريقنهما حى الرحيل من دار الشر والبؤس . 

ونی قصة « حى بن بقظان » جوانب نضج قصصى نى الشرح والترير والإقاع ٠‏ 
على الرغم من أن القالب الصصى فبا ليس سوى تعلة لذكر الآراء افلسفية الكثر غ 
المنبثة فى النص . وبراعة المؤلف تتجلى فى مزجه الآراء الفلسفية الدقيقة بالقصص 
الشعى > وى جهده لتربر تلك الآراء منطقياً وفنباً . وهذا عدها كشر من النقاد خير 
ایو ا ا . ویعرف این طفیل نی مقدمته أنه متأثر فی قصته 


› فأشبهت بذاك « الكوميديا الآلية ۾ لدانعه » وإن ظلت بيہما فروق كثبرة ت لا حال لتفصيلها‎ )١( 
» ورما تأثر أ اب الاد با اثر به قلعا ه دانه » من قصة الإسراء والمر اج » أو قمة رحلة و أردة ويراف‎ 
إل ابلنة الحم فى الأدب الايراى القديم » وفيها شبه من حكايات الإسر اء و اعراج اج » انظر کا : الأدب‎ 
. ۲۲١ - ۲۲۰ المقارن ص‎ 

() وکلاها مرادف الجنون ى مناه الصوى »> انظر كتانى : المياة الماطفية . 

(۳) انظر موجزا لما فى المرجع السابق ٠‏ ه الباب الثالث » . 
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بقلسفة إن سينا )١(‏ » ولكن أصالته فى القصة لا يتطرق إلما شك . فظلت قصته بذاك 
فريدة ف القصص العرلى ¢ على الرغم من طابعها التجريدى الفلسى (۲) . 


وبعكن أن يقال بعامة إن القصص فلسفياً كان أم غير فلسى - م يلعب دوراً 
کبارآ نی الدب العرنی نی تصویر قوی الإنسان وصراعھا مح ما بعوقھا من القوی 
الغبيبة أو البشرية أو الطيبعية » فى صورة موضوعية فنية »> يتوجه فبا الكاتب إلى - 
الجمهور لتأبيد قضية عامة من القضايا الاجماعية أو الفلسفية أو تفنيدها . وهذا فارق 
جوهرى بين الأدب العرهى والآداب الغربية عامة » بل يكاد یکون فار قا كذلك بن 
الآداب السامية والاأرية. › إذ أفاد الفرس من قصص الق رآن . ومن قصصمم الأسطورى. 
فى نظ الملاحم » وبرعوا ف القصص الفلسفية على حو لم يعرفه العرب . 

ولسنا بصدد الإفاضة فى الأسباب الى أدت إلى فقر الأدب العرنى فى هذه الأجناس 
الأدبية > حتى إن نقاد العرب القدامى م حاولو! نقد ما وجد لديم من قصص : 
كقصص كليلة ودمنة » والمقامات مثلا » لتوجمها والہوض بها » »> بل عدوها آجناساً 
أدبية دخيلة » ول يفطنوا إلى ما قد يكون ها من أثر اجناعى أو فردى 1 


وقد يكون للجنس السامى وخصائصه - من حيث هو جنس - أثر ذلك ؛ على 
ما یری « تن » فی نظریته (۳) . ولكن أثر الجنس قد تطغى عليه آثار الثقافات الأخرى»› 
لو أن العرب توثقت صلہم بآداب الیونان کہا توثقت ثقت يفلسفمم . 

وقد يكون للبيثة العربية وفقرها فى المناظر العربية تأثر فى بساطة اللتيال وضحالته › 
وقلة الأساطر وسطحية معناها » ما بط بالفكر عن التعمق و « التشخيص » فى خلق 
القصص أو المسرحيات على نحو ما كان عند اليو نان . 


)١(‏ فى رسالة القدر مثلا » وفها شخصية حى بن يقظان » وهو عند ابن سينا رمز المفكر الذى ديه 
الحسكة الإمية > انظر رسالة القدر » لابن سيناء » طبعة ليدن » مع شر حها بالفر نسية »> ۱۸۹4 م . 

(۲) وقد أثرت قصة ہ حی ہن یقظان ۾ نی الکاتب الاسہانی ہلنانار جر lتيil Balnasar Gracia‏ 
إلى العبرية عام ۱۳١١‏ م » وترححمت كذلك إلى اللاتينية > ومن اللاتينية إلى الإنجليزية > وقام هذه الر هة 
جودج کیٹ 6G. eit‏ لتکون مرجہاً لتعبد حاعة م الكويكر ۾ » وقد مدح ألقصة الفيلسوف 
« يبنتز ۾ ويشهد بعض النقاد بأنبا أقوى ما نى الأدب العربى طرافة وأصالة . 

انظر : 347-348 ,236-237 A. G. Palencia, op. cit. p.‏ 
م قاموس الأدب الأسانى السابق الذ کر ص ۲۸۸ . 

(۳) قد شر حتا هذه النظرية ونقدناها ى كتابنا : الأدب المقارن » ص ٦ه ٠4‏ » وانظر كذلك 

هذا الکتاب ص ۳۰١‏ -~ ۷ء۳ ) وا٣‏ 1إ 
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على أن البيثة العربية لم تكن هما وحدة اجماعية غير وحدة القبيلة » ما بقعد باللتيال 
عنإدراك وحدة الهاسك الاجناعى وأثر الأحداث فيه » وهو أساس القصص الفنيةالناضجة . 


ولاشلك أن لتعارض الوثنية اليونانية مع الروح الإسلامية ئر فى صد العرب عن 
الإقبال على أدب اليونان ومحا كانم . فتلك الوثنية كانت من نوع لم يألفه العرب» حى 
فى جاهلينهم . فهى ترفع الأبطال إلى مصاف الآلمة » وتتزل الالمة منزلة البشر فى 
سفاهہم ونقائصهم وصراعهم مع قوى الطبيعة والناس . ما کان له أثر ف تنوع 
الحيال وعمقه » وثى « قوة التشخرص » لدى اليونانيين . وقد نفر العرب من هذه 
الوثنية اليونانية لأنهم عرفوها بعد الإسلام » ولكهم حن نفروا مها صدوا عن الأدب 
الوئی الذى متو ما . وصرفھم ذلك عن فھم نقد « ارسطو » فھہا صحیحاً )١(‏ > کا 
صرفهم عن عا كاة اليونان ف ملاحمهم وقصصم ومسرحيام . 

وقد يكون لاروح القبلية الى عاش العرب فش ظلها أثر نى عدم التعمتق تى الحيال 
و « التشخيص » » إذ أن هذه الروح القبلية تدفع إلى الاعتداد بالحقائق الأثورة 
CS TS MG‏ 
ارد والقييلة تجاه الأفراد والقبائل الأخرى . زور ا صرف ذلك الشعراء عن التعمق فى 
اللحيال الذى لا يكتى بمثل هذه الحقاثق « بل جسم مظاهر الطبيعة وأحداما وما توحى به 
من أساطر . 

ولا شلك أن هذا كله أثرا ةٍ فى النتاج الأدهى » ومنه القصة والتمثيل » ولكن كثراً 

من العوامل السابقة كان متحقغاً على حو ما N ES‏ 
فهم القصة وعن نظ الاجم . ونى هذا ما مجعلنا نعتقد أن للجنس اثر فى خلق الأدب 
الموضوعى أو توجيه اليول إلى استهاره » إلى جانب تأر البيئة والنظم القبلية المشار إلا 

ولکن نکرر ما قلناہ سابقاً من أن عامل الجنس لیس جربا آلیاً فی نتاتجه » إذ قد 
عحى أمام التأثر بالتيارات الفكرية العالمية » إذا قيض ها من يستغلها من ذوى المواهب 

بين الشعوب . ذلك أن هؤلاء لا مخضعون داتعا لما حيط م من عوامل الجتيي أو 
الجنس > بل يستغلون إمكانيات البيئة » ليكملوها ويوجهوها عا أفادوا من ع الآداب 


(۱) انظر هذا الکكتاب سس ٥‏ - ۱4۸ . وکذا : الدکتور عمد مندور : مسرحیات شوق › 
القاهرة ۱۹۰٩‏ ص ٠١ - ١‏ والمراجع الميينة به ء 


سے 06 سے 


الناهضة . وهذا ما دفع الأدب العرلى إلى الہوض نى العصر الحديث » فنشأت فيه. 
القصة كا نشا فيه الأدب التمثيل . 

a E 
انجاهاتها العامة : فما لا شلك فيه أننا اجهنا حى الأدب القصصي - مسرحاً كان أو‎ 
غر مسرحى - بفضل تأثرها بالآداب الغربية فى العصر الحديث » ولكننا سرنا ف هذا‎ 
. التأثر نى أطوار متعاقبة‎ 

فقد بدأنا هذه الأطوار متأثر ن كذلك بالأجناس القصصية الأثورة ى أدبنا 
لقدم » وبخاصة جنس القامة ٠‏ ثم بألف لبلة وليلة ٠‏ وبالحرافات أو القصص على 
سان الحيران راوح مل اا انر اا یی د جدیب غین بن بن هشام ۲ 
محمد المويلحى » وفيه امتزج تأثر فن « المقامة » بالتأثر الغرلى . فی قصص الویلحی 
کد ارال و زاوی ت ( وتتوافر ی احادیثه عناية بالغة ا > وحاطرات 
متلاحقة تربط بيا شخصية اابطل الذى بتصل بشخصيات متعددة . وتلك وجوه تأثره 
بالمقامة . ولكن ااتأثر الغرى واضح فى تنويع الناظر » وتسلسل الحكاية » وف حات 

من التحليل الس ف صراع الشخصيات مع الحوادث » ومن اانقد الاجاعى لعهد 
جديد تصطرع فيه العم التقليدية مع الوعى الاجماعى الوليد . ويكشف هذا الصراع 
عن جوانب من نقد العادات السائدة ى الأسرة > ونی نظم الشرطة » وى المحاكم 
الوطنية والأهلية » ونى الحياة العامة . وينى الكتاب إلى وجوب الإبقاء على الصالح 

من القدم واقتباس المفيد من نظ الغرب . وهذه نواح لا شك أن الکاتب متاثر ئی 
إدراكها وتصويرها بالثقافة الغر بية و عا أثرت نى آراء المصلحين فى عصره () . 

ونی قصة « لادسياس » لشوئى تظهر عنايته بالتعبر . م اعماده ف تطور الحوادث 
تطوراً حار جياً على عنصر اازمن . ونى هذه اانواحى بتجلى تأثره بالمقامة وبألف ليلة 
وليلة » ولكنه متأثر كذلك بقصص « الفروسة » السابقة الذ كر (۲) . ذلاك أن الأمر 
« حماس » المصرى يتزوج من الأميرة اليونانية : « لادسياس » > ويفقد الأمر عرشه 
الفرعونى . وتختطف الأمرة »> ولكن اابطل يذلل العقبات جميعاً » فيستعياء عرشه + 
ويز وج آنحر الأمر بالأمرة : 
)١(‏ وجل نفس هذا النوع من الثائر بالمقامة والتقافة الفرية معا فى ۾ لوال سطيح ۾ » لافظ ابر احم 
م شیطان تاور » لأحمد شوق . 

4۷١ = ٤14 > £٦۸ انظر هذا الكتاب ص 411 س‎ )٣( 
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وأما « اللحرافة أو القصة على لسان الحو ان » » فد اقتصر تأثرنا با موروث ما عل 
اقتباس بعض الموضوعات من كليلة ودمنة أو من الأثور من قصص على لسان _ 
العجاوات بعد كللة ودمنة » ولكن القالب الفى فا متأثر دا بقصص الغرب > 
وخاصة بقصص « لافونتن » » مع تخلف فى تقليده نشا عن قصور من حاولوا اتناذ 
هذه القصص المنظومة وسيلة لربية النشىء » وإقرار الحكم اللحلقية عن طريق فکاھی . 
وذلك كا فى قصص « آداب العرب ٠‏ لإبراهم العرب » وش هذا السبيل تقدم محمد 
. عمان چلال خحطوات ف تمصره قصص « لافونتن » فى كتابه : و ااعيون اليواقظ » 
الى يزعم أنه أخذها رأسا من إيسوبس . 


وقد بلغ شوق ذا الفن أقصى ما تيسر له من كال ف العربية حى اليوم . ف 
مقطوعاته الى ساقها على لسان الحيوان . وقد عرف کین جاری فا فن ١‏ لافونتسن » 
الفرنسى » فعرض الصور عرضاً حا . والتر م المابلة الكاملة فى التصوير بين الميوان_ 
بوصفه رمزاً - وبين الناس المرموز إلهم » وقصد فما إلى معان خحلقية متصلة بروح 
عصره وأحداثه » مثل تنبیه ااوعی القوى » وحب الوطن > وتقد العادات الاجاعية . 
وغالباً ما يصحب ذلك روح السخرية المرة أو الفكاهة اللاذعة » وقد تطلع شوق إلى 
إغناء الاخة العر بية فى هذا أب نس الأدى منذ حداثته حن كان يدرس نى أوروبا» وصرح 
فى مقدمة الطبعة الأول لشوقياته بأنه رى فيه إلى السر على بج « لافونتن » )١(‏ . 


وی الطور الثانی من میلاد الأدب القصصی بی عصرنا الحدیث أخحذنا - فى أواخر 
القرن التاسح عشر وأوائل العشرين - نتخاص قايلا قليلا من الاعماد على الر اث العرى 
القدم E‏ ااوعى الفى ينمى جنس القصة من مور دها الناضج فى الاداب الاخرى . 
وقد بدأ هذا الطور بدءاً طبيعاً بتعريب مو ضمو عات القصص الغربية وتكيينها لتطابق 
الميول الشعبية > أو لتساير جمهور القن . وطبعى ‏ والحالة ذه - آلا فل 
المعرب أو الكاتب العرى بدقة الأرجمة أو مطابقة الأصل » إذ لم بكن لر جمة الأمينة 


(۱) ہا شع المجال هنا لغرب الأءثلة على كل ذلك والمعارنة ينها » والس رص عربية يتير الرجوء 
إليها . ورا جم أيضا : الد كتور حمود حامد ش وکت : القن القعمی ف الآدب المصر ی الحدیث ص ۳۷ - ١١‏ . 
ا بذ كر هذه الاقصوصة على لسان الدجاج لثوق . وفہا تتجلې خصائص فنه وغایته مہا 
تنبيه الوعى القومى إلى خطورة الأجبى الاخيل : 
بينلا ضعاف من دجاج الريف تطر ف بيت نها ظريف 
إذ جاء هندى كير الىرف فقام فى الاب مقام الفيف 
بول : حيا الله ذى الوجرها ولا أراها آبداً بکروها 


ا 


«قيمة آنذاك » بل كان شأنا أن تباعد بين القصص المنقولة ومتذويقما من المعاصرن . 
فكان الكاتب يخلق الموضوع من جديد » مسديا الأصل الأجنى فى مجموعه » لا فى 
تفاصيله » مستبيحاً تغيبر ما يشاء »> حى أسماء الشخصيات والأما كن » وإضافة ما يشاء 
ليغبر جال الأحداث . وما أشبه الكتاب فى هله المرحلة بالمقلدين » تقصر موام 
ءالفتية عن الإبداع » فيلجأون إلى متابعة حطأً من معجبون مم من أهل الآداب الأخرى. 
۔وطبيعى أن يكون التقليد هيدا للخلق والابتكار. وغالا ما كان انحراف هؤلاء المقلدن 
عن مراعاة الدقة نى نقل الأصول الى ترجموا علها تشوماً لقيمها الفنية » وقصورآً عن 
كشف المحوانب النفسية › وإغراقا فى إجادة التعبير الذى لا يتصل اتصالا وثيقاً بالفكر ة 
أوالموقف أوالحال النفسية » ولكلهم جاروا أذواق کو > ولقوا لدیه رواجا . وغثل 
On SEE N A‏ 
وقاام ار ITO‏ 
۰ بول وفرجیی ۲ لبرناردین سان بير > بعنوان : « الأمائى والمنة . 

وعلى رس من حوا هذا المنحى مصطنى لطنى النفلوطى فى قصصه الطويلة › 
مثل ترجمته لقصة « بول وفرجيى » السابقة » وأسماها : « الفضيلة » » ومثل ترجمته 
« مايجدولن » لألفونس كار »› ومثل قصصه القصيرة المقتبسة من أصوها الغربية ف 
.د النظرات » . وقد ما فما جميعا بالتعبر اللغوى » ولكنه تعر متخلف عن الوعى 
الفى هلا ا لجنس » وبمذا نال هذه القصص تشويه صارت به دون الأصل . وإن كانت 
قد لقيت رواج لدى من يولعون بفخامة العبارة . وقد سار على طريقته حافظ إبراهم 


فى ترجمته قصة « البائسن 


آتیتکم ار فکم :فصل 
وكل ما. علد حرام 
فماود الدجاج ده الطيش 
فجالء فيه جولة الليك 


وباتت الدجاج ی امان 
حى إذا لهل الصباح 


ا ا ا ا 
فانتبهت من نومها المشئوم 
تقول : ما تلك الشروط بيدا 
قحك الد ى انلو 
مى ملكم السن' الأرباب ؟ ؛ 


ن » لفکتور هوجو ۔ 


عل ٠‏ إلاالماء والمنام 
رقت اديك پاب ال 
يداعو لكل فرخحة وديك 
مما بلاره الحديدة 
تح بالذلة والموان 
واقتبست من نوره الأشباح 
يقول : دام مت اليح ٤‏ 
ماغورة ية ٠‏ ,الوم 
غدرتنا »> والله »› درا بيا 
وقال : ما هذا العمی ؟ يا قى ؛ 
قد کان هذا قبل فتح الباب . 


ق 


م نضج اأوعى الأدى > ومض الحمهور ثقافيا » فتطلب الترجمة الصحيحة . 
وقد قام ها كثر ممن أسدوا إلى الأدب واللغة يدا عظيمة . وكان ذلك ت فرة الجهي د 
الى بذلت لظفر مصر بالاستقلال الكامل . بين اللحرين العالميتن » ونذكر من هؤلاء 
الد کتور طه حسین » والد تور عبد الرحمن بدوی › والأستاذ عبد الرحمن صلق ۰ 
والد كتور محمد عوض محمد . من إلهم من المعاصرين. وطبيعى أن الر جمة الصحبحة 
عاد الإبداع الأدى . وسبيل اتج الى . وقد كانت هذه الرجمة فى أكثرها من 
الآداب الغربية › م من الأدب الروسى 


وقد أذ الوعى الفتى الحالق فى النضج فى خلال المراحل السابقة » فشرع 
ملق أدباً قصصياً يتصل. بعصرنا وبيئتنا . ونقوم فيه القصة بدورها الاجتاعى الذى 
تقوم به فى الآداب الغربية » أو قريباً منه . وقد تأثر نا فى اتجاهها العام بالكلاسيكية )١(‏ 
أولا > م تأثرنا بالرومانتيكة (۲) ف منهج القصص التار نى کا مثله ۰ جور جی 
زیدان » ( ۱۹۱١ - ۱۸٩۱‏ ) . ومنهجه متأثر منهج « ولترسكوب » أب القصة 
التاريخية الرومانتيكية فى أوروبا (۳) . م تأثرنا بالقصص التار ية الرومانتيكية فى نزع 
العاطفية القومية وااوطنية › و عثل هذا الاتجاه الأستاذ محمد فريد أبو حديد فى قصصه »> 
مثل قصة « زنوبيا » وقصة « المهلهل » » والأستاذ عمد عوض فى قصة « سنوحى » . 

وأحرا بدأت القصة العربية تتأثر بالاتجاهات الفلسفية والواقعية فى معابحة الحقائق 
الكبرى أو المشكلات الاجاعية . ونقتصر هنا على المثيل بقصة : « أنا الشعب » 
محمد فرید ئی حديد › وقصة الأستاذ توفيق الحكم : « عودة الروح » » وقصة : 
« الأرض ٠»‏ للأستاذ عبد الرحمن الشرقاوى . . . وكذا قصص الأستاذ جيب عفوظ )٤(‏ 
E NN as‏ 
ونوجز الآن فيها اقول » وهى مس الحكاية فى القصة » ثم الأشخاص» م الأسلوب . 

() كان طبيعياً أن نتأثر أولا بالكلاسيكية » لآلا مذهي محافظ »› يتناول موضوعات عامة مسالة » 
من نواحما العامة » انظر كتايي : الرومانتيكية ص ١١-۲‏ . 

(۲) وقد تأثر نا بالرومانتيكية لا فى نواحى ثور تا الاجماعية » إذا لر تىكن البيثة مهيأة لذاك » انطر 
المر جع السابق ٠‏ الاب لشاف . 

(۳) ذا المنهج انظر کتانی : الأدب المقارن » ص ۲٠۲-۱۹۹‏ : 

() لإ نقصد هنا إلا إلى ذكر الاتجاهات العامة » مع ذكر أثلة عامة . وغر صتا هو المّهيد للاتجاهات 
الفنية بذ كر لحة عن تطور مفهومها عندنا » كا ذكرنا تطور هذا المفهوم فى الآداب الأخرى . 


O‘ — 


(۲( 
الحكابة فى القصة 


وهى تقابل الحكاية أو اللحرافة فى المسرحية » وتشبهها فى أنها جموعة أحداث 
مرتبة ترتيباً سببياً » تنتهى إلى ننيجة طبيعية ذه الأحداث . هذه الأحداث المرتبة 
تدور حول موضوع عام )١(‏ » هو التجربة الإنسانية . وقد رأينا - فى حديشنا فى 
تطور القصة ‏ كيف صارت هذه التجربة نفسية اجاعية . بعد أن كانت ذات 
صبغة غيبية > ونزعة أرستقراطية ومغامرات ملحمية . 


وهذه التجربة الإنسانية تفترق عن النجربة الشعرية فى أنها موضوعية اجماعية 
اظيا غل سن تل افجربة الفعرة ذافة فى جوعرها : فالقضاضص قد يك کر 
آراءه ويصف مشاعره فى بجربة عاناها » ولكنه لا يصفها وصفاً من نايا شعوره 
کالشاعر › بل علقھا خلقاً موضوعباً فی عام حاص . فتکتسب به حینئذ طابع 
التر ير والإقناع (۲) . 


والتجربة القصصية لابد فيها من صدق الكاتب . على نحو ما رأينا فى صدق 
لنجربة ى الشعر . فليس ضرورياً أن يكون القاص قد عاناها بنفسه » بل يكن أن 
بلحظها ويؤمن ہا (۳) . ولابد له فى القصة من أن يدرسها فى واقع الحياة ٠‏ 
ویستقصی ی ملحوظاته ما استطاع ›» حى يتسر له الكشف عن جوانبها » وتصوير ها 
تصويرآ فنباً صادةاً . ولیس له فى ذلك أن يتجاوز حال خبر ته . أو يصورها ما م حط 
به حبرا » إذ لن يتيسر آنذاك تبر ير الأحداث والحالات النفسية والقضايا الاجماعية 
تبر يرا موضوعياً بوقائع المحياة وحقائقها . 


١ - أنظر هذا الكتاب ص ۷ه‎ )١( 
. -۸ه)‎ 4٥١ » ۳٤۹ - ۳٤۸ أنظر هذا الکتاب‎ )۲( 
.FoA—FToo هذا الكتاب ص‎ )۳( 
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على أن الصدق - حى عند الواقعيين - ليس معناه حكاية لواقم كا هو »> 
او سرد رواية القاريخ كما حدث » إذ الفن بستلزم ‏ بطبعه - الاختيار بن الأحداث 
وترتيبها على نحو بخاص مقنع فناً > بحيث توسى فى عالمها الصور فى القصة بالقضابا 
الى يؤمن جا القاص ويدعو إليها . ونى هذا يتجاوز القاص ااواقعى نفسه عالم الو اقم 
ھا هو . فهذا الصدق لیس مرده وقوع حوادثه الى ساقہا کا هی ۰ ولکن مرجعه 
إلى سياقها على طريقته المقنعة واقعياً وفناً )١(‏ . 


والقاص من أجل ذلك فى حاجة إلى مهارة فنية يتجاوز بها جرد سرد ما بقع . 
وبهذا نستطيع أن نفهم نصيحة « جورج دوهامل » لآديب قصصى ناشىء : « أو نت 
صادق النية فا تريد ؟ إذن تعلم كيف تكذب » . بقصد بالكذب براءته فى سبك 
الأحداث الحتارة من ااواقع وتبريرها فنباً (۲) . ويصرح « زولا » بأن الحيدة نى الفن 
مستحيلة وعلى القاص أن يستقى حوادث قصته من الواقع » ولكن لابد له من التدحل 
بعر تيبها لتبريرها فنباً > وهو ما تظهر فيه أصالته » بحيث يقصد من وراء عرضها 
إلى تغير الواقع فى الجتمم » دون أن بخرج مع ذلك من حدودما إلى التصریح بآراثه 
مباشرة . ودا یری « زولا » أن الواقعیین مثالیون فی دعوتېم ‏ کالروم‌انتیكيین - 
ولكنهم يسلكون إلى مثالمم طريقة تصوير الواقع على نحو مقنع بقضاياهم ‏ 
ولا یسلکون فيه سبیل الفروض والحیال کالر ومانتیکیین (۳) . وحسبنا هنا أن نہ جز 
أقرل ف ررم اكا وتار اا ررض ف وا شن ن 
من وصف البيئة وعال الحوادث . 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص £۸۰ ¬ £۸۳ ۰ ٤۸۵ ~۸٤‏ . 

Ch. Lalo : Notion d'Esthétique, p. 29-30 : أثظر‎ )۲( 

قلا صلة بين الكذب بهذا المعى وبين ماعحكيه نقاد المرب من أن أصدق الشعر أكذيه » أنظر ( ص 
٤٥۲ - ۱‏ من هذا الكتاب ) » وسيق أن نبه أرسطو إلى ضرورة اختيار الفنان أحداث مشر حيته لقح 
ما بمکن آن يقم > لا ما وقع فعلا ( هذا الكتاب ص )٤۷ = ٤١‏ . 

E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 18-20 35-70 : أنظر‎ )۳( 

وف رسالة من بلزاك الواقعى إلى جورج ساند الرومانتيكية يقول بلراك أن مثاليته فى تصوير القبح 
كالية جور ج ساند فى تصوير الحمال » أنظر : 

Ch. Lalo : [Art Loin de la Vie, p. 263. 


ل0س 
١‏ آما موضوع الحكاية نى القصة › فالتق أنه لا وجود لموضوعات نبيلة 
وأحوى غير نبيلة » ومرد الأمر ى ذلك إلى المحياة ومطالبها . وجحميع القصص الحديثة 
تدور على « معرفة الإنسان » ى نفسه » وى صاته بمجتمعه وأسرته . ۰ 


وقد اجه كثير من كتاب القصة الأوروبيين فى مطلع العصر الحديث إلى دراسة 
الإنسان فى القصة بوصفه نموذجا لطبقة من الطبقات الاجناعية » أو ليل من الأجيال › 
ففيه تتجلى اتجاهانما الفكرية ومثلها . والقصة لدى هؤلاء تاريخ للعادات والتقاليد 
والقضايا الاجًاعية . وكان هؤلاء مخضعون لنظرية « تين » فى قوله : « ف كل تمع 
أنواغ من الناس » وى كل نوع ناس متشابون فا بيهم : يتحدون فى أحوال 
میلادهم وشام > ويتفقون فى مصالحهم وحاجام وأذواقهم وعاداتہم وثقافاہم › 
کا یتفقون فی بواطنهم . فإذا رأى المرء واحداً منهم فقد رآهم جيعاً . وی کل عل 
ندرس نماذج محتارة لكل طبقة من طبقات هؤلاء المواطنن )١(‏ » . ومن كبار من 
مثلون هذا الاتجاه فى الآداب الغربية « بلزاك(۲) ۲ م « جول رومان ) منص ue‏ 
۱۹٤١ -۱۸٦۸(‏ ). وقد أخذ يؤرخ للحياة الباريسية والفرنسية والأوروبية فى قصص 
مسلسلة » مثلا : قصة « پوحنا کریستوف » نشرها من عام ۱۹۰٤‏ حی عام ۱۹۱۲ › 
وحمعها بعد ذلك فى عشرة أجزاء »> ثم قصصه الى عنوانما « دوو الإرادة اللحرة » 
Les Hommes de Bonne Volonté‏ » وبدأً یصدرها من عام ۱۹۳۲ ی سبع 
وعشرين علدا . وجيعها تسر على ج تقد م الشخصيات نمو ذجا لطبقاما وبياا » 
وهذا الانجاه يبرجع فى أصله إلى المذهب الواقعى والطبيمى . وقد أثر به « بازاك ٠‏ م 
و جول رومان » ئی كتاب القصة ى الأدب الأورولى إلى ما يقرب من منتصف 
القرن العشرین (۳) . نذكي. من بين هؤلاء اقصصى الإجلزى و ونولك بیت ٩‏ 


Francois Mauriac : Le Roman, Paris 1928, p. 38-39 : أنظر‎ )١( 

وکلام و« تين ۾ مطابق لنظريته نى تأثر الجنس والبيئة > أنظر كتابى : الأدب المقارن > 
مھ ر ا ی ي 

(۲) آنظر ما کتبناه ی مہجه ص 4۸٤ - ٤۸۱‏ من هذا الكتاب . 

50 Année de Découvertes, p. 4243. + آنظر‎ )۴( 
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المحوف عام ۱ م ۽ فى قصصه فى و« المد mazklڊة‏ ¢« Talcs of Five Towos‏ 
وقد أصدرها عام ۱۹۰۵ »> وكذا سلسلة قصصه الثلائة اlێى|ةö‏ : Clavhanger‏ )\( 
۱۹۱١-۱۹۱۰ (‏ ) › م الكاتب الإنجلزى الأخر « جالسورلى ۲ Galsworthy‏ 
۱۸٦۷ (‏ ۱۹۳۳ ) مثلا ی سلسلة قصصه الى ظهرت منذ عام ۱۹۲١‏ م > وقد 
جعل عنوامما حيعاً : د اللهاة الحديثة » yلeصەC Modern‏ ۸ _ وهى تايعة 
لقصصه بى ملحمة رة ورڍ 4« The Forsyte Caga‏ الى بدا ظهورها 
منذ عام ٠»‏ وفيها يؤرخ لأسرة إنجلمزية برجوازية » ومحكى من خلاها تاريخ 
إنجلتر ا منذ العصر الفكتورى إلى عهد ١‏ (۲) . 


ومن تاب هؤلاء فى منهجهم من كتابنا الأستاذ « نجيب مفوظ » ى قصتيه : 
و خان اللعليلى » (۳) ثم « بداية ونماية » )٤١(‏ . وهاتان القصتان تتناولان تاريخ أسرة 
من الطبقة الوسطى أثناء الحرب العالمية الأحرة ثم عقبها » وكذا فى لاثيته : « بين 
القصرين » م « قصر الشوق » م « السكرية )١(‏ » . وهى تصور ناذج بشرية عاصرت 
أحطر فر ة ئی تطور حیاة مصر فی العصر الحدیث ما بین عام ۱۹۱۷ وعام ٠۹٤٤‏ 


وحطر هذا النوع من القصص أنه بتطلب معرفة تامة للحياة الاجاعية والسياسية 
فى الفترة الى يؤلف ها القاص > لا جرد الإ لام بمظاهرها » أو الاعاد عن سرد 
روايات تارعية فى تصويرها »> وإلا جاءت الصورة مكرهة مفتعلة . ولا يصح 
الاعاد فى إحياء الفترة التارعية على شىء من اللحيال وخحلطه بالمعلومات التارعية > 
وإلا حرجت الصورة زائفة لا تكشف عن غرض الكاتب فى تاريخ للفعرة الى 
يصنفها . فينبغى أن يكون المؤلف عاش نى هذه الفترة » أو جحمع دقائق الحياة فيا 
بنفسه كا فعل الأستاذ نجيب عحفوظ فى أدبنا الحديث مثلا . ولذا كانت قصص 


: تم‎ ٤)1 ¬ ٤٤ امرجم السابق ص‎ )١( 
E. Legouis et L. Cazamian : Histoire de la Litterature. Anglaise p. 1256- 
1297 : 
Ê cI — ٠٠١۹ المر جع السابق‎ )۲( 
50 Année de Découverte, p. 4445 
. ۱۹٤٩ أصدرها الموؤلف عام‎ )۳( 
. 1۹4۹ أصدرها الولف عام‎ )٤( 
. ۱۹٥۷ والقصتان الأخبر تان عام‎ › ۱۹٩ (ه) صدرت القصة الأولى من الثلاثية عام‎ 
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جول رومان » _ فى الفترة الى اعتمد فيا على التاريخ وعلى خياله - دون القصص 
١‏ بل اك » الى تناولت الفر ة الى عاصرها )١(‏ . 


ويتضح عيب هذا النوع من قصص إذا اقتصر على إبراز الصفات المشتركة بين 
الفرد وبيثته أو طبقته » لأخاذه نموذجا هما > دون التفاذ إلى خحصائص الفرد الى تتميز 
بجا من سواه » حى أهل طبقته الاجتاعية تفسها . وإذا همل المؤلف فى ال کشف 
عن هذه الحصائص جاءت شخصياته نماذج عامة لا حياة فيها . 


وأحدث من الاتجاه السابق » فى موضوع القصة » أن يقصد المؤلف إلى الكذف 
عن اللصائص المميزة لكل فرد عمن سواه . وفى هذا الاتجاه وسير المؤلف الأغرار 
النفسية للإنسان » ومسلکه من بیئته ومجتمعه » ومطالبه فى موقف معین . « ولول 
وهلة » يبدوء للمرء أن الناس جيعاً يكادون يتفقّون فی حرکاہم وف یتبادلون من 
اظ » وی مواطن حم وبغضهم » ولکنه إذا أخذ یدرس کلا متهم وحده عن 
قرب ارتسمت له صفامم المميزة لكل فرد منهم » وبرز له تعارضهم فى الأشياء 
بروزاً لا یستطیع موه . . والکشف عا یتمیز به کل قلب » فی کل فرد c‏ ہو 
واجب القاص لموم (۲) ٠‏ . فلم يعد هم الكاتب القصصى عصوراً فى رسع افج 
بشرية لاوصول أو الطموح » أو البخيل › أو رجل الدين فى فترة ما » إذ أن مغل 
هؤلاء ‏ إذا أحذوا عاذج -'تفسر أعمامم كلها على هذا الفط » كأنها حكومة 
بعاطفة واحدة أو تزعة واحدة . وف هذا يتشابهون مع من سواهم ٠‏ ولكن الأمر 
ف الفرد أكر تعقيداً نى دوافعه » وأكثر حيوية فى اتجاهاته » حنى ليستعصى تفسير 
جوانبه ی بساطة ويسر . فهو محلوق من لحم ودم » له نشأته ووراثته وآمراضه 
النفسية اللحاصة > قادر على القيام بكثير من أعمال الاير والشر معا » يتوقع المرء منه 
کل شیء » ومحاف منه ویأمل: فيه کل أمر . ولا يتناقض هذا الانجاه مع قصد 
المؤلف إلى الكشف عن قضايا وآراء اجاعية من خلال التصوير الدقيق لأحوال 
ارد . وكا كان « بازاك » مثالا للاتجاه الحديث الأول للقصة الذى سبق أن أشرنا 


: أنظر‎ )۱( 
HB. Clouard : Histoire. de la Littérature. Française du Symbolisme û 
nos Jours, Vol. H, p. 411-418. 
F. Mauriac. op. cit. Pp. 4345. 2 : أنظر‎ )۲( 
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إلیه » کان « دوستوفکی » رkیevزهtیە‏ ( ۱۸۲۱ ۱۸۸۱ ) أول من سن 
الاتجاه الثاى للأدب العالمى كله )١(‏ . 


ومنهجه لا يبتعد كثيرا عن منهج الواقعين . ذلك أنه يعتمد ‏ إلى جانب خبر ته 
العامة بالإنسان والجتمع الإنسانى - على ملاحظة كل فرد فى حالاته الحاصة على حدة . 
فكان مجد متعة فى تبح السائرين نى اأطرقات والشوارع . حى يبدو له أن واحداً 
منهم بستحت أن يكون موضوع قصة › فيتابعه . ويستدل من حقائق ظاهرة على 
ما حى منه . وعن طريق الدربة وطول المران كان حدسه ‏ فا لا يراه صادقاً , 
كصدق همه لما يراه . يقول عن نفسه : « كنت مولعا بأن اظ السائرين ى الشوارع 
وأتأمل سحنهم الجهولة » وأبحث من هم › وأنخيل كيف بحيون » وما بمكن أن 
بکون مثار اهتامهم ی الوجود (۲) » . « ولکن « دستوفسکی » لا باحظ لذات 
الملاحظة » ولا تستولى عليه“ فى ملحوظاته فكرة سابقة بخضع الظواهر ها ء وإعا 
يبدأ ملحوظاته وعنده أفكار طافية . عامة » تنتظر البرهنة عليما من الواقع » فيظل 
يبحت - فى حيدة - عن توجيه هذه الأفكار » وذلك بحم الحقاثق عن طريق 
المنحوظات الصادقة الى يراها فى الجتمع » وله بعد ذلك الأصالة فى ملء فجوانما » 
وترتيبها ترتيباً موحياً بالأفكار العامة . فهو لا يعمل على إحضاع فكرنا وإكراهه › 
ولكن د على إنارته » بجلاء بعض حقائق خفية عنا وهی تبهره بضو تا ٠‏ فلا يليث 
أن بجعلها تتجلى _ كما بدت له - من أعظم الحقاثق قيمة » بل رعا كشف فيا عن 
أعظم ما بمكن أن يصل إليه الفكر الإنسانى . وهى ليست حقائق تجريدية ولا خارجة 
عن نطاق الإنسان » بل هى حقائق نفسية مستعصية على غير ذوى البصيرة (۳) » 
وقد تظل الفكرة تختمر فى نفسه سنين طويلة قبل أن يسوق الوقائع ف حكايته › 
جلوها بها فهو يمول مثلا : « ظلت فكرة هذه القصة فى نفسى منذ ثلاث سنوات » ٠‏ 
کتب هذا عام ١‏ م ٠‏ يقصد قصة « الإخوة كارامازوف ٠‏ الى ظهرت بعد 
ذلك عام ۱۸۷۰ )٤(‏ . 


)۱( امرجم السابق » الفصل السادس . 

A. Gide : Dostoievsky, Parıs, 1947, p. 123-124. : أنظر‎ 49 

(۳) امرجم السابق ص ۱۲۸ - ٠۴۹‏ » وي هذا يقول عئه الفيلسوف نيتغه > « أنه الوحيد الى 
عرفی شيا ى عل التفس » ( المرجع السابق ص 1١۷‏ ) . 

“۹ - ۱۲۸ نفس ال مرجم ص‎ )٤( 


E 


وواضح آن الحكاية نى وقائعها وحوادما » ليست ها فى ذانما قيمة فنية . 
وكثير ا ما تحفل القصص التافهة بكثير من الأحداث الغربية . والقصص « البوليسية » 
تحفل أكر من غيرها بجوادث من ذلك النوع » وهى مع ذلك فى المرتبة الثانية من 
الناحية الفنية . وإنما تكتسب أحداث القصة قيمنها بالطريقة الى تعرض بها > وبا 
تكشف عنه هذه الطريقة الفنية من أهية إنسانية للأحداث » ونعرض هنا موجزين. 
عض البادىء المتبعة ف هذا العرض : 


- -لابد من ترتيب الأحداث ترتيباً تصير به ذات وحدة عضوية . فهى‎ ١ 
» كالمسرحية - ذات مبدأ تدكون به أسس الحكاية » ثم تبلغ الحوادث فة تأزمها‎ 
تم تصبر إلى نمايا فى اللحاتمة . وهذا ما يتوافر فى القصة بعامة » ولكنها بعد ذلك‎ 
تختلف . فى وحدنما مرونة التصرف فى أحدامما - عن المسرحية . فمركزها يدور حول‎ 
» وحدة الحدث . ويقصد بها تركيز الحقائق حول حقيقة جوهرية » أو فكرة عامة‎ 
أو شخصية أساسية » تتعلق با الحقائق والأفكار والشخصيات الأخحرى . وينتج‎ 
عن ذلك وحدة الاهتام » ووحدة الشعور بالموضوع أو الشخصية . م تتقدم القصة‎ 
فى الحركة » لتضاعف الشعور والاهتام بالموضوع بعرض الحوادث › أو بوصفه‎ 
. صداها فى الأبعاد النفسية لاشخصيات‎ 


فثال القصص الى تظهر وحدة الحدث فا فى شكل فكرة عامة لموضوعها 
قصة « أميرة كيف ٠‏ السابقة الذكر )١(‏ » إذ موضوعها أن أميرة تحب رجلا غير 
زوجها » وتلجاً إلى زوجها نفسه لإنقاذ شرفها »> ومن م وحدة الحدث ووحدة. 
الأهمية » م تأتى حركة القصة من تطور الشخصيات الثلاثة : الأميرة وزوجها وحبيبما > 
تطوراً متلازم الحلقات » بعضهم مع بعض . والصراع فا نفسى محض . 

وى القصص الرومانتيكية ثم الواقعية الى ذكرناها قبل أن تظهر أهمية القصة 
فى فكرة صراع البرجوازيين ليل حقوقهم من الجتمح ومن الأرستقراطيين ء 
م صراع العمال للحصول على حقوقهم كذلك ممن يضطهدو م (۲) . 


. ۸ع وقد آثر نا الأءلة الأكثر اجازا‎ - 4۷١ ¬ ٤۷١ أنظر هذا الكتاب ص‎ )١( 
4۸۲ - ٤۷۸ أنظر أمغلة ها ص‎ )۲( 
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أما القصص الى تدور حول شخصية واحدة تتصل با الشخصيات والفكرة 
العامة » فالا قصة « مدام بوفارى » لفلوبير )١(‏ »› فهذه السيدة عثل الشخصية 
الرومانتيكية الى تقع ضحية استسلامها لآمالما > وتصادم هذه الآمال بالواقع المرير . 
وهى - مع تمشيلها هذه الفكر ة - مصورة تصوير ا نفسياً حياً دقيقاً . وكذلك الشخصيات 
الأحرى نى القصة › فهم مرتبطون بالسيدة « بوفارى » فى حركة القصة » وى 
المصير . 


حى تخنى وحدتما على القارىء لأول وهلة » ولكنه ‏ حين يدقق النظر ‏ يرى 
وراء هذا التعدد عورا ترتكز عليه وحدتما . وهذه الظاهرة فى أصلها روسية » وقد 
انتقلت منها إلى الآداب (۲) . ونضرب ها هنا مثلا بقصة « الإخوة كارامازوف )٣(‏ » 
لدستوفسكى . وتتمشل الوحدة نى موقف الأبناء جيعاً من أبيهم فى بغضهم إياه ٠‏ 
فهو انم فى نظر « إليوشا » لإهماله إياه » ولانحرافه عن الدين . وهو منافس لوبنه 


وقد تتشعب الأفكار نى موضوع القصة › وتتعدد فيا الشخصيات والمصائر 


(۱) تر جمها الد كور محمد مندور إل العربية ومن اليسير الرجوع إلا . 
)+( 
H. Peyre : Contemporary French Novel, New York. 1955, p. 35-37.‏ 
(۲) هی تاریخ آسرة « کارامازوف » - وهی مؤلفة من الأب « فيودور ۾ » شيخ مسار سكير مراب» 
له أبناء شرعيون ثلالة : ۾ ميتيا » وإيفان » واليوشا » ثم إبن غير شرعى : « مير دياكوف ‏ . والأخير 
خبیٹ سف » ولکنه ذکی ختال » وهو سیء لإخوته نی نشأته » بحیا خادماً نی مزل والده . أما و اليوشا » 
فهر أطهرهم نشأة وطوية » فقد شىء ى م سسة دينية > على يد الراهب « زوسي » . والضابط و ميتي ۾ فيه 
أريحية عجيبة » على الرغم من عواطفه التناقضة المتضادة » فهو متجبر قاس » ولوع بالملذات . وهو إلى ذاك 
کرم » یضحی آحیانا ی سبیل غیره . آراد أن نقذ والد حبيبته ۾ كانيا ۾ من ضائقة مالية > واستدرجها 
مغریا ایاها یرید ہا السوء » ولكہا حهن. جاءت إليه » إرتاع من فكرته الدنيئة فى الرغبة فبا > وأعطاها المال 
دون أن يطلب شیا . وقد خطہا » ولکنه سرعان ما عل آنہا لا تحبه » وإن کانت تقدره اعر افا پسیعه . 
وقد هام بحب و جروشتکا » وهی إمرأة لعوب غادرة بلا قلب » محا بوه كذلك . وعلى النقيض منه كان 
۾ إيفان ۾ فهو مهذب رقيق الثمائل » و لكنه شاك »> لا يؤمن بال » على آنه يبدو بعد ذاك ذا عقيدة كاملة فى 
أطواء نفسه ولشہه ی خلقه بالفتاۃ « کانیا » کان تعلق بها » وتشر هى ميلها إليه . وهذا كان يبنض أخاه 
۾ میتیا » الذى هجر هذه الفتاه . ولبخل الوالد وسوء خلقه » بیت له « سمیر دیا كوف » > ویوری بفکرته 
أمام « إيفان » » فيدعه يفهم موافقته عل ذلك . فيتجرأً ويقتل الأب ويم ئی قتله و میتیا » ۔ ویستیقظ 
ضير « إيغان ۾ نى عادثة بينه وبين ۾ مير دياكوف » . ويصاب « إيفان » بنوبة شديدة وبحاول بمدها آن 
ينق « ميتيا » الذى سك عليه بالاشنال الشاقة > فلا ينح . وتقف القصة عند هذا المد . وقد كات لى ية 
الؤلف أن يتبمها بقصة أخرى تكشف عن مصير بقية أفراد الأسرة . 


O 


« ميتياً ۾ ی حبه › م هو محقور من « إیفان » وهو فی نظر « مر دیا كوف » سید قاس 
يتعخذه خادماً . ووحدة القصة كذلك ظاهرة فى ١‏ القلتق » الذى يسود هذه القلوب 
حيعاً » وهو قلق فكرى . فهى" ليل دقيق لانفس الإنسانية فى نوازعها الحفية . وفيا 
یشرح المؤلف الأفكار الى تساور كل إنسان . دون أن يستطيع - صراحة - 
مواجهتها » عل حين هی تصطرع داناً فى كل نفس . وف هذا الصراع يتجلى 
بؤس الإنسان الذى يذفعه إلى الماوية . ولكن الإنسان - مهما بدا حبيثاً شر يرآ - 
له مع ذلك باطنه الطيب الذى يتراءى نى أشد المواقف يأساً . وى حيع الأفكار 
والحواطر يتجلى نى القصة صراع اللير مع الشر ٠‏ داثرا حول إعان بالله أو بمستقبل 
الإنسانية . وهما ما يبرر قول « دستوفسكى » فى رسالة له يتحدث فما عن غايته من 
هذه ااقصة : « إن المسألة الأساسية الى أتتبعها فى كل أجزاء هذا الكتاب هى تلك 
ای نت بعبٹھا شعوریاً ولا شعورياً طول حیاتى » ألا وهى وجود الله (۱) » . وق 
هذه القصة يتدحل المؤلف ليصف شخصياته ٠‏ ويقدمها » ويشرح ميو ها » وبمهل 
لمصائرها 


وا تقدم بتضح الفرق بين وحدة القصة ووحدة المسرحية . فالثانية حاضعة 
لزمن العرض » على حين القصة متحررة من ذلك . والمسرحية لا جال فيا لتدحل 
املف بالشرح والتعليق » إذ جال الوصف فا ضيق » ومدارها على تقدم الحدث 
فى الزمن الحاضر دان . وهى مبنية قبل كل شىء على الحوار › ويقل فا حديث 
المرء ء لنفسه ۾ مونولوج » » أو بمحى إحاء تاماً . ولا يتيسر فيا تعدد الشخصيات 
على نطاق واسع ۰ ولا تنویع فی مصائرهم كذلك › فجالا محدود داعا . على النقيض 
من القصة فى هذا كله . 


وهذا جعل أرسطو الحدث أهم من سواه ف المسرحية . لأن السعادة والشقاوة 
لاشخصیات مبنيتان فما على الأحداث اى يعرضها المؤلف بالحوار لیحاکى با 
ما مجرى ئى المياة على نهج حاص . وى هذه الأحداث والأفعال تتكشف صفات 
الشخصية . ثم إن هذه الأفعال الحكية بطريتق الحوار متتابعة واضحة التسلسل ٠‏ 


(۱) آنظر : 128-129 A. Gide : Dostoievsky, p.‏ 
A‏ 7 ۰ ۳ ٥ه‏ إلخ ( عل حسب الر جمة الفرنسية » باریس ۱۹٤۸‏ ) . 


e — 


لالا السبيل إلى تطور الشخصيات » والانتهاء ہم نباية طبيعية للأحداث » من سعادة 
آو شقاوة (۱) . 


ولكن السعادة أو الشقاوة جال تصوير هما أوسع فى القصة › إذ لا يعتمد الكاتب 
فما على الحوار وحده » بل يصور كذاك الشخصيات » وطريقة نظرتمم إلى الأحداث» 
عا له فى القصة من حرية فنية » كا يصور رأى كل منهم فى سلوك الألحرين › 
وصدى الأحداث نى الوعى الاجاعى . فن اليسر نى القصة أن ينظر المؤلف إلى 
الحدث الواحد من زوايا عختلفة » بإلقاء أضواء نفسية على جوانبه » فبتعمق فى الكشف 
عل الأبعاد النفسية » ويبين مثلا أن الحوانب المامة فى كل إنسان خبيئة وراء المظاهر 
والأفعال » عميقة الجذور » إذ لا يبدو لتا من كل امرىء إلا كا يبدو من الثلوج 
العامة . تظهر رءوسا »> على حين يغوص جانبها المائل ثى أعماق المحيط . ومؤلف 
القصة لا بقتصر على الطابقة بين الشخصيات ومطالبها وتطوير ها بطريق الأفعال » 
كنا ئى المسرحية » وهذا لا تعتمد القصة على الأزمة أو العقدة ثم الحل وحدها + 
كا رأى أرسطو فى المسرحية » بل على التعمق فى الكشف عن جوانب الموقف من 
خلال الشخصيات » وبوساطة الحديث عنهم وتقدعهم . فيخلق المؤلف لمم ما يشبه 
حكة من هذه الأقوال ومن التحليل النفضسى . 


ووحدة المسرحية تتجلى ى وقائعها المر تبطة بالمناظر الداثرة حول حدتما العام » 
ووحدة القصة تتضح ى فصوها المعنوعة . وقد تظهر وحدة القصة فى ترتيب أحداما 
كذلاف » ووضوح هذا الرتيب » فتشبه المسرحية من هذه اللاحية » اى كثير من 
القصص المعروفة » ولكنها قد لا تظهر أحياناً للقارىء إلاحين يشرف علما - من أعلى 
فى نباية القصة . فيتبين له آنذاك أن هذه الوحدة مرقبطة كل الارتباط بالحقائق 
والمحوادث السابقة ء وأن كل الأحداث والكلمات بعيدة عن الفضول » وها معانيها 
اللحاصة المتعاونة على بلوغ المدف العام للقصة والمشركة فى بنيتها العضوية > فری 
فى اللباية أن القصة ”تكن متصلة الحاقات فحسب »› بل إا كانت كلا م يتجزا ٠‏ 
دائراً حول الفكرة الهامة الى ما زال المؤلف يتعهدها وبنميها ٠‏ وبتحرك ا حى 
غایا . إذن > قد غيب عن نظر القارىء وحدة القصة أثناء قراءته ها . تا بفقد 


. سبق آن شر حنا نظریات آرسطو ئی المأساة و پینا يمتها ص ٥ه - ۷ه من هذا الكتاب‎ )١( 


( م م - النقد الأدبى الديث ) 
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الطاثر ظله حن محلق فى الجو »> ولكن الظل موجود > يعر عليه الطائر فى ناية 
شوطه » زاك رة القصة )١(‏ . فالقصة ‏ كاللحاة معقدة » متعددة الحوانب »› 
متدة » خية المعالم . وقصد المؤلف فما إلى حكاية الفشل أو النجاح أقل من قصده 
إلى عرض مناظر وتحليل شخصيات ترى إلى هدف واحد يتصل عال الإنسان فى 
موقف خاص »› وما حيط به من بؤس › وما بتوعده من أخطار › وما بمکن آن 
يواجه هذه الأخطار به » يما لديه من وسائل » وعا منح من إرادة . ويتكشف هذا 
کله عن فکرة کبیرة » هی بیان موقف إنسانی یکون فيه جهد الإنسان ذا معنی (۲) . 
وهذا هو الاتجاه الأحدث للقصة » وف ضوئه نذكر » نى إجاز » مسلك القاص فى 
قصته » وتصرفه فا حکی من أحداث » وکیف يتدخحل فنیا فى عرضها . 

۲ - والحق أن عرض القصة له طرق كشرة يصعب تحديدها » إذ أن حرية 
المؤلف نى هذا الجنس الد" لا حدها إلقواعد كل التحديد . وعبقريته هى الى 
تعيئه على الإفادة من الطريقة الى إتارها ٠‏ أو على الانتفاع بكثر من الطرق › 
يزاوج بينہا فى قصته . فقد يبدأ المؤلف قصته من أول حوادما »> فيصف نشأة أبطاله ء 
ومیلاد علاقاہم بعضهم ببعض . ویتبع فی ذلك منهجا زمناً ئى عرض الأحداث > 
کا فى قصة « مدام بوفارى » لفلوبير مثلا ء ٠‏ وقصة « الإحوة كارامازوف » 
السالفة الذ كر . 


وقد تبأ القصة بنمايتبا ‏ وكثرآ ما يقع ذلك ف القصص « البوليسية » ٠‏ فتبدأً 
بوقوع الجرية ٠‏ امييز خيوطها » والرجوع إلى كشف الغامض مها . وقد يبدا 
امؤلف من فترة خاصة من حياة الشخصية الرئيسية . فى منظر صامت » بعتمد على 
الوصف اعمادا كبيرً » تم يقف لرجع إلى الوراء سنين كثيرة + يشرح بهذا الر جوع 
المنظر الذى قدمه أولا . وهذه الوسيلة غالبة نى قصص « بلزاك » (۳) . 


: آنظر‎ (1) 
E. M. Forster : Aspects of The Novel, p. 81-86, 154-155 

: آنظر‎ )۲( 
Claude-Edmonde Magny : 1Age du Roman Américain, p. 91-92, 96-97 

() أظر : 


J. Subeville : Théorie de [Art et des Genres Littéraıres, p. 432-433. 
H. Bonnet : Roman et Poésie .. , Pp. 4546. : و كذا‎ 
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م قد يدع الكاتب بطل القصة بتحدث عن نفسه بضمبر الكل » ليخلق 
الشعور بالألفة والثقة » ولكن على الكاتب أن عتاط تى السرد حينئذ » فيبرر الحكاية 
با حيط مما من جال » لتكون مقنعة من الناحية الفنية . 


وقد یعرض الکاتب قصته بطریق الرسائل › کا فى « آلام فرتر » لجوته › 
آو مذ كرات يومية »> كا فى قصة « الغثيان » لسارتر . والطريقتان الأحر تان فى حاجة 
إلى مواهب قصصية عظيمة كى تحسن الإفادة منهما . 


والکاتب فى طريقة عرض شخصياته أن رر من خلال حرکہم ومواقفهم › 
فی ,ديهم بعضهم مع بعض » فى الحوار » أو ى حديث كل مهم لنفسه . والحرار 
أن يتوسح فى الأحاديث النفسية لشخصباته » ليصور ما وعہم الباطى + وليس 
للكاتب المسرحى أن بستخدم هذه الوسيلة إلا فى أضيق الجحدود . والقصة تى الحالتين 
السابقتن ذات طابع مسرحی > لأن أبطاها يصورون أنفسهم نى حركهم » وهم 
فى كاتا الحالتين برتسمون أمامنا وهم يفعلون » وم تكاسب القصة طابعا « درامياً» » 
نه إلى قيمته أرسطو نى الملحمة من قبل › فدح « هومروس » من أجله )١(‏ . 


ولكن القصة لابد ها من عنصر قصصى نى الحكاية > م فى وص الجال الذى 
تتحرك فيه الشخصيات »› ون تفسير بعض ما يقومون به من أفعال . وقد يعتمله 
المؤلف نى بعض ذلك على التقدم الدراعى السابق » ولكنه يستقل بالحديث عنه ف 
خارح هذا التقدم . ومنذ الواقعيعن والطبيعيين أصبح المؤلف يقوم ذا الوصف 
والتفسر > دون أن يظهر ظهوراً مباشراً . فعليه أن يذكر هذه المقائق والتأويلات 
من غر طابم وجدانی . وبحيث تظهر كأنما صادرة عن قاص غايد مصاحب 
الشخصيات الأخرى » فلا يتحمس ولا يغضب ولا يثور على الحقاق . نعم قد 
تتطابتق راء المؤلف مع شخصية من الشخصيات الى خلقها » ولكن دون ن يظهر 
ظهورآ مباشرا . فعليه أن يرر هذه الآراء بالأحوال والدوافع والموقف عامة > 


حىث تدلو موضوعية حضة . 


(۱) انظر هدا الکتاب ص 11۸ - ٠ ۱۲١‏ 
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وواضح فى قصص بار الكتاب أن لكل شخصية آراءها الاجماعية والفلسفية 
والعاطفية الى . يكشف عا سلوكها وحديثها نى القصة » ولكن الكاتب بعد ذلك 
له آراژه هو الى تتراءى من وراء الشخصيات جيعا » وهى موضوع القصة وهدفها . 


ومن العيب نى القصص الحديث أن يتدخحل المؤلف إتدخحلا إسافرا بالشرح 
أو التعليل » مستقلا فى ذلك عن الحوار والحديث النفسی . فینبغی أن يکون تدخله 
مستوراً » وى أضيق الحدود : كأن بقصد فى تدخله إلى الغوص فى أعماق شخصية )١(‏ 
أو الكشف عن الوعى الباطى لبطل من أبطاله » فى إحمال علا به فجوة يريد الكاتب 
آن مر با دون (۲) تفصيل . 


وقد عيب عل الرومانتيكين مثل « ولأرسكوت » و « ألكسندر دوماس الأب » . 
ثم عيب على ١‏ بلزاك » نفسه - ف بعض مواضع من قصصه - مثل هذا التدحل 
بالشرح والتفسير » رغبة من هؤلاء حيعاً ى مساعدة القارىء على هضع ما يقرا )١(‏ . 


(۱) مثلا يتدحل ۾ دسعوفسكى » ليبين ازدواج الطيبة والشر » وبؤس اللبغاء فى موقفهم الإنسافى » فيححدث 
عن حال ۾ فيدور ۾ بعد موت امرأته » وکائت قد هربت منه : و يقال إنه آخذ يعدو نى الشارع باسطا أكقه 
إلى الساء نى نشوة صانحا : م ياإلمى » قد نجيت عبدك » وآلحرون يقولون إنه كان ينتخب كالطفل » فيثرر 
آم الاشفاق ی نفوس من یرو نه على الرغم ما کان یوحی به مظهره عادة من اشتزاز ( حى هنا يروى الكاتب 
ما حدث على لسان قاص عايد ) ؛ ثم يقول : « ومكن أن تكون كلتا الروايتن صحيحة وأنه كان ى نشوة 
بتحرره » ونی الوقت ذاته کان یب الى حرزته » ( هنا جمع بین شعورین » وهذا ازدواج حپیبإل نفسی 
« دستوفسكى ۾ ) » ثم يضيف مفلسفا الفكرة : وغالبا ما يكون الناس » حى اللبثاء ملبم » أسلم طوية وآ كار 
سذاجة ما نظن . على أننا كذتك » . آنظر : م الإغوة كارامازوف » الى سبق ذ كرها ص ٠١‏ من الار جمة 
الفرئسية, . 

(۲) مثلا کان و مارسیل » بروست یعجب بفلوبیر »› ف تصویږه لفجوة ى حياة « فردريك ۾ بطل 

قصة و الثر بية العاطفية » حين يقول فلو بير عن بطله : و فلوبير » أراد أن يستمرض بريعاً » كأنه يعر ضر 

فى دار خياله ء صفحات خالية ودوار الناظر الطبيعية والأطلال » ومرارة قطع العلاقات الموصولة ... › 

اذ آن ۾ فلوپیر » أراد أن يستعرض سريعل ٤‏ کأنه ى دار خياله » صفحات خالية من حياة بطله » سير 

عجافا » وزمنا. ميتا,» م حمل شيا يستحق التفصيل . الم بجر نى أثنابا سوى انفصام حلقات العمر . أنظر : 
C. E. Magny, op. cit., Pp. 72.‏ 

(۳) أنظر أمغلة لمذه الظاهرة نى أدب الرومانتيكيين عامة في)] ذ كرنا لمم من قصص ذات نزعة خطابية و 
الحل بعغيبر النظم السائدة ص ٤۸١ - ٤۷۸‏ من هذا الكتاب » و كان « دستوفسكى » برع من هذه الناحية حين 
صور أمل الإنسان فى مستقبل إنسافى يسوده الإخاء و محئ منه الشقاء » من خلال حل رأه « ميتيا » وهو يسبيل 
توقيم دعوى انامه ظلما بقتل أبيه » لولا ضيق المقام هنا لسقنا النص كاملا من ص ٠٤٤ ¬ ٤٤٣۴‏ من 
« الإخوة كارامازوف ۾ الطبعة السابقة الذ ك 
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وأصبحت القصة الحديثة تتطلب من القارىء جهداً كبر ا الكشف عن مدف 
بلؤلف من وراء الأحداث الات > فا جن جرس ن الاجلر + 
نى اعتماده على الكشف عن الوعى الباطى .من خلال الحديث الى لشخصياته › 
و « دوس باسوس » من الأمريكيين »> فى حذفه كثيراً من الأحداث المامة » تاركا 
للقارىء استنتاجها > والنفوذ إلى أهدافه من وراء إضمارها على هذا النحو » 
و « بروست » نی رجوعه الزمی واعتماده على تداعی العانی ئى ذاكرة شخصیاته › 
وى منعرجاته القصصية »› نم « أندريه جيد » فى نظرته إلى الحقيقة الواحدة من وجهات 
عتلفة من خلال شخصياته > وكذلكف الوجوديون عامة » فى تصویر م للموقف 
القصصى ذا شعب كشرة تببن علا فلسفة الأشخاص وسلوكهم » كل هؤلاء يتطلبون 
من القازىء الحديث مشاركة فى خلق قصصہم الفى > ويأبون أن يقدموا. له طعاماً 
ممضوغا » فيتركونه أمام الموقف »› موزع الفكر فى اتجاهات عتلفة ومتاهات لفسية 
واجاعية مروعة » ليهتدى فبا بنفسه 

وقد اتبع الأستاذ « نجيب حفوظ » فى قصصه هذا المنهج الفى . فصور شخصيات 
يما يكشف عن صراعهم انفسى » ونظرالہم إلى القع الاجماعية › وتفاعلهم مع 
أحداث الجتمع »> ومشارکہم فى توجيه هذه الأحداث » ولكن فى حيدة تامة . 
ولا مناص للقاریء من أن یہذل جھدا کہر! ی الوقوف على ما تزخر به قصمص 
الأستاذ « جيب محفوظ » من تيارات فكرية » وجوانب صراع نفسى › مثلا دور 
الدين فى حياة بعض الشخصيات > كشخصية « أحد عيد الحواد » ى ثلائيته السابقة 
الذكر . حين يصبح الدين عادة تطغى علا العادات والتقاليد الأخحرى › وكذا آثار 
التقاء الحضارتين الغربية بالشرقية ى مطلع القرن الحالى فى مصر › وما مخضت 
عنه من زازلة القع الاجناعية القدعة وتطور الكر الحديث » م الطور الزمى عن 
رق الأحداث ومدى إجابية الجيل اسايق تجاهها »> ومدى ما يقرحه المؤلف - 
من وراء ذلاك كله - على أبناء الجيل المعاصر .. 

وقد توسم كتاب القصة فى الحديث فهم معنى الموضوعية . فلم يعد معناها 
مقصوراً على وقوف الكاتب موقف الحيدة من الحقاثق الى يعرضها »> كا كان 
ذلاك لدى الواقعين والطبيعيين منذ « ازاك » وه زولا » » بل صار معناها أن يصور 
الكاتب الوقف من نواح ختلفة > من خلال شخصيات ى أوضاع متباينة » ينظر 
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کل منہم إلى الموقف من جانب من جوانبه على نحو ما یقول « أندریه جید » ف 
المذ كرات اليومية لقصة « مزبى النقود » : « أريد ألا محكى المؤلف أبدا حوادث 
قصته حكاية مباشرة » بل يعرضها » ( ويعرضها مرات كثيرة ) من زوايا حتلفة › 
على لسان الأبطال الذين معكن أن تؤثر فيهم . وأريد أن تكون حوادث القصة الى 
محكيها هؤلاء الأشخاص غورة بعض التحوير » فإن ما يشير اهام القارىء إشراكه 
فى إقامة المعوج ما يقرأ . وهكذا جب ألا تتضح قصة « مزيى النقود » إلا قليلا قليلا 
من خلال أحاديث تصور نى الوقت نفسه شخصيات القصة )١(‏ » . 


وى النص السابق يتمثل الاتجاه الأحدث فى فن القصة ›» وهو يفوق مرد 
موضوعية الكاتب الى كانت وحدها سائدة منذ الواقعيين والطبيعيين . وكلا 
الافاهن ديت :ون كان الأرل أحدت من افان: و تفل الترل ف الان بعص 
٠‏ التفصيل مثلين لكل انجاه متهما . 

ذلك أن الاتجاء الأول - الذى كان وحده سائداً حى الربع الأول من هذا القرن- 
يتمشل فى التحليل التفسى للشخصيات » عن طريق تفسبر كل شخصية بسلو كها » 
وبصدی کل حدث ی أعاقها » وتغر هذا الصدى بتغر الحالات . وف هذا التفسر 
الموضوعى يرى الكاتب إلى استبطان الوعى الداحلى لشخصياته » فالأحداث لا قيمة 
ها إلا فى كشفها عن هذا الوعى . وهم الكاتب فى هذه الحالة منصرف - بخاصة - إلى 
الكشف عن أحد الأبعاد النفسية ء وهو العمتق وقد يلجاً إلى الكشف عن هذا العمق 
بالحديث النفسى lلشخصة gy — Le monologue ıntérieur‏ یکی أن صرب 
هنا مثلا لذلك بقصة « بوليسس » السابقة الذكر (۲) . وقد بأخذ الكاتب من نفس 
الشخصية قطاعات متلفة نى أزمان مختلفة ليبين سطحية العاطفة أو عمقها . معتمداً على 
تداعى المعانى فى الزمن » ومقارنة المرء بنفسه ى. تلف الفترات . وخر من عثل هذا 
الاتجاه « مارسيل بروست » ى قصصه الى جعل عنوانما جميعاً : « ى البحث عن الزمن 
المغقود (۴) » . وفما تنخ الأحداث وأمور الحياة اليومية سبباً للكشف عن أدق خفايا 


: أنظر‎ )۱( 
Le Gide : Journal des Faux Monnayeurs, p. 33-34 ; of, 50 Années. op. cit. 
Pp. 51-58. 
وھامٹہا ۔‎ ٣۸۷ - ۳۸۸ آنظر هذا الکتاب‎ )( 
A la Recberci: du Temps perdu (r) 
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التفس فى حالامما الحتلفة . مثلا فى إحدى هذه القصص : « اأسجيiة‏ ( la Prisonniêğre‏ 
 ) ۱۹۲۳ (‏ يزيد حب البطل لصديقه « الر تن ٠‏ عقدار ما يساوره من شكول الغبرة › 
ول الت كما اشا هة ال كر ك قطان من جانا علدا مت ى اق 
التالية : » |ختفlء‏ لبر {Albertine Disparue ¢ jı‏ )140 ( بعال أ فراقها »› 
ویعل أن أثر الغبرة فى غية المبية غر أثرها حين الظفر با . ثم يعقب هذه الجذوة 
دال کرات قلیلا قلیلا ٤‏ م الذكرى الوادعة الى تسبق النسبان . وذلك أن تيار 
اأزمن يغبر الإنسان » فلا بى أبداً هو هو . وما أشبه هذا التيار مجرى الهر« لا يغمس 
الإنسان فيه بده مرتن أبداً » . و « مارسيل بروست» يصف ~ وصفا يقرب من 
« التشريح  »‏ هذه المستوبات النفسية للعاطفة الى تتعدد مظاهرها تعدا متناقضاً فى 
حالاها اختلفة » لأنا ترجع إلى قطاعات نفسية مختلفة الممتق فى علاقما بالبيثة الاجتاعية 
وأحداہا الى لا غفل الکاتب تصویر ها الدقیق وأثر ها شخصياته › عتفضاً عو ضوعيته 
او ا ر ر 3 و ودا دور 
القصص بدور « أينشتين » فى كشفه العلمى )١(‏ . 
وأما الاتجاه الثانی ‏ وهو أحدث من الأول - فقد برع فيه كتاب القصة -- 
الأمريكيون أولا » ثم تأثر م الفرنسيون . والحق أن هؤلاء م بيملوا استيطان اأوعى 
والحديث التقسى للشخصية + إهالا تام ء فكانوا بلجئرن إلبما أحيات] على جو ما شر حا 
فی الاتجاه السابق › ولکہم م يعر وما كبر إهمام > بل أفادوا فنا فی الأعر الأغلى 
من الحالات بالىز عة السلوكية الفلسفية behaviourism‏ - وهذە ال عة لا تعتد فی 
الحياة النفسية لاإنسان إلا عا عكن أن يلحظه المتأمل ى حركة الشخص من المظاهر 
والصور اللحارجية الحضة فى موضوعية كاملة . وهذه النزعة تلفى كل ما لا يعرف 
إلا من اأشخص نفسه . وهى تفسر الحياة النفسية عجر د سلسلة من الانعكاسات ت تتساو ی 
فى اادلالة علا الكلات والصيحات والحركات والملامح دون لحوء إلى « الو عى الباطى ۲ 
بالتحليل والشر لشرح . وقد تأثر هذه ا لز عة الفلسفية - وهى نز عة استخدمما » انليالة » 
إلى أقصى حدودها كتاب القصص الأمر یکیون » أمثال ( همنجوای ) و ( فولکاز ) 


)١(‏ راجع نمصسوص القصص اتی آشر نا إلا م 
Cl. Ed. Magny, op. cit, p. 84-85.‏ 


: وكا‎ 
André Maurois : A la Recherche de Marcel Proust,p. 197-171 
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و ( دوس باسوسي و ( داشیل هامت ) فهؤلاء لا يعنون بتحليل الأراء والعواطف 
لشخصيام > بل بتتبعون الوصفت الموضوعى للمظهر الحارجى ذه ااشخصيات 
تاركن للقارىء الاستدلال على السلوك ء فالأفعال والأحداث القوية مصورة دون شرح 
أو تفسر يضعف من ونما . وعلى القاریء فی استخلاص مغزاها جهد بر . لان ق 
هذا و الإضمار » النضسى » أو « المادية التصويرية » » تفسر العواطف والانفعالات 
تفسراً آل ئی ظاهره » ولکنه قوی فى إعائه مى استخدمه عباقرة القصة . وهؤلاء 
بقللون من قيمة التحليل اللفسى » لأن الوعى الباطى لا وجود له فى الأشخاص نى بعض 
الحالات » كحالات الجنون والسكر مثلا » فلا مكن استبطان الشخصيات فا . 
والطريق الأوضح حينثذ هو وصف الصورة الحارجية . ثم إن المرء ء عادة ليست له 
جياة باطنة عيقة » بل هو جملة انعكاسات خارجية للموقف » فالاستغراق ف التحليل 
التفسى يزيف الشخصية . على أن التصويرالالى بالانعكاسات على النحو السابق تتجلى 
فيه حقيقة العوامل الاجتاعية والمادية الى تتحكم فى موقف الفر د اکر ماتتجل ف الاستبطان 
الداحلى . فتصوير الموقف هو الذى يعى به كتاب القصة الحديثة ومن تأثربهم من 
الأوروبين» وخاصة من الوجودين ٠‏ ثم إن الاستبطان الداخلى بالتفسر التفسي »يدع كل 
شى ء معللا ومفهوما سلو ك الشخصية » على حن يكتسب التصوي ر المادى ‏ الذى محدثنا 
عنه - قوة فى غموض ال محوانب الحيوية وتعقيدها › فيارك مالا قوباً لاإ حاء . 

والفن القصصى - فى هذا الاتجاه الأحر - ينحصر فى عرض الصور للأفعال 
والمشاعر من اللحارج » وى الاقتصار على عرض الأفعال » بعضما بعد بعض › دون 
شرح أو تأويل » وى إضار كثر من الأحداث الامة لیستدل القاریء علا فى السياق» 
ثم نى الافتنان ى وصف الظاهرة الفردية الواحدة من جوانب مادية محتلفة . والجهاز 
التصویری - فى قصص « مارسيل بروست » السابقة الذ كر )١(‏ - يرتكز على حور 
واحد » ولكنه يعلو ومبط ليكشف عن أعماق نفسية حتلفة » وهو ف القصص الى 
نتحدث عا الآن - فى حركة دائبة » بغر حوره ومكانه لينل الصور المادية 
للاتفعالات والعواطف كا هى » وما أشبهه » إذن » بجهاز التصوير نى « الحيالة » . 
وحسبنا أن نذ كر أمثلة موجزة نفصل ما ما أجملناه بعض التفصيل . 

فى قصة « المفتاح الز جاجى » للكاتب الأمريكى « د . هامت » » لا يذ كر المؤلف 
أن البطل « ندبو مونت » شعر بأنه جن . بل يصور هذا المحى ٠‏ فيقول : « أخرج 


(۱) آنظر هذا الکتاب ص ٠۲١-١۱۹4‏ . 
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زناده فآوراه ونظر ليه . وآنذاك لمع بریق ماکر ی عینیه . وظلتا شاحصتین لا تطر فان۔ 
انه بریق غبر سلم ۲ . وكذلك « دوس باسوس »ى êصړت4‏ : Manhattan Transfer‏ 
پصور ان « ستان ۾ صا کان سکران بوصفه له وهو يفتحالباب فيدور أمامه القفل 
ليمنع المغتاح من الدحول : اذا ھم باذ کرسی » ليجلس عليه » أخذ الكرسى يطر 
احية الشباك . م برى الشارع يساق اجو مودي . . . وى تفس القصة بيع الكاتب 
طريقة الإضار القصصى الذى تحدثنا عنه . فرى س مثلا ‏ البطلة ١‏ إلن » ماع 
تفضى إل ١‏ جيمى رف ¢ Jimmy Herf‏ ( الذی وقع ئی هواها منذ زمن ) بأن ئی 
أحشا مما جنیناً حملت به من « ستان ۲ . تم نجدھا بعد ذلك على سفینة مع زو جها « جيمى » 
قاصدة إلى فر نسا » وهى تنتظر من تمرات هذا الزوج ولداً . وفها بن المتظرين لا بشرح 
لتا الكاتب شيئاً من أمر ها إلا نى منظر قر لا يذ كر فيه إسمها » حلاصته أن فتاة ذهبت 
إلى الطبيب تطلب إجهاضما لأن الضرورة تقتضى هذا الإجياض » ليفهم القارىء أن 
الفتاة هى ( إلز ) وقد اعتسد الكاتب بأن النتحليل اللفسى موقفها فضول مكن للقارىء 
أن بقع عليه بذ كائه » وأنه برجع إلى أسباب اجتاعية أكثر مله نفسية : (ضرورة عملهاء 
وحاجما إلى الحماية فى ا باأزواج » ووجوب الحرص على كرامما بوصفها زوجة 
م كرامة انها . . .) ٠‏ أما الوعی الباطی فرعا کان لا وجود له فى مثل حالما . 


على أن علينا أن ننبه إلى أن الوجودين حین تأثروا ذا الاجا فى قصصم ‏ 
م يكن ذلك عن اقتناع بالتزعة السلو كية ية وفلسفحا . إذ أن فلسفة الوجوديين تدعو إلى 
ما يناقض تلات الزعة . وإنما أرادوا أن يستفيدوا من اللزعة السلو كية فى تصوير واقع 
الإنسان الألم » وأنه - كا هو فى البتمعات الحديثة - جملة انعكاسات اجياعية › 
ع ی وچو ل > لأن تقاليد المجتمع ثقيلة على كاهله ينوء بعبثا + 
وهم فى ذلك ينعون على هه المجتمعات موقفها من الفرد » ويكشفون بالتصوير عن 
حقيقة موقف. الإنسان » رغبتوش تغييره إلى مأ هو حر . 

فى قصة « الغريب » يستخدم الکاقب الفرنسی : ٥‏ الببر کا  »‏ وهو فى هذا 
ذو نزعة وجودية ‏ هذا الفن نفسه : فن التصوير الإضمارى السابق . فهو تار 
فى عناية بالغة _ حوادث محکہا البطل « مرسو » Meursault‏ بضمر المحكم » 
ولکنه یصور فما سلو که تصویرآً خارجیاً » لیکشف لا تصویره عن عالم زین › 
حافل بضروب من الوعى خاوية » حيث تنعاقب الرغبات والانفعالات والدوافع فى 
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سرعة لا بستطيع المرء معها أن محدد أسباب ظهورها واختفاما . والبطل نفسه موطن ` 
هذه الأعراض والعواطف » يعانما ويتعرض ها » أكر ما ينهجها » ولا يعرف علا أ 
غ اکر اة الا ون ن لک فو فر ا ا ا 
ما يراه الآحرون )١(‏ . وممذا الفن يصور « إلبر كامى » - من خلال بطله - مأساة 
الوعى الفردى فى العالم : وعى خاو فى عالم أحمق يعوزه الرشد . وهذه قضية فلسفية 
حبيبة إلى ذللك الكاتب ولم يكن ليستطيع تصوبرها بأبلغ من هذه الطريفة الفنية . 
وف النوع الأحر من القصص لا توزع الأضواء على الصور توزيعاً موحد متعادلا : 
بل مختار الكاتب الجوانب الموحية » ويلنى علما أضواء ختلفة » ما بين ضعيفة وقرية » 
ليتر ك الجوانب الأخرى تغوص فى الظلام > كى ينفد القارىء بفطتته إلى الجوانب 
المطموسه ء مستدلا علا من الجوانب المضاءه . وجذا الاختيار والإغاء تكتسب 
الأحداث والشخصيات المنوعة معانما المقصودة » وتتوحد فما تمدف إليه » جميعاً » 
مع قصد الكاتب فى قصته » فيضنى هذا ااتنوع على وحدة القصة قوة ووضوحاً . 
وقد سبتى أن ذكرنا أن وحدة القصة قد تكون واضحة فى التصمم المنطى 
المقسلسل الر تيب » وى هذه الحالة تقرب من التصمم المسرحى . وذكرنا كذلك أن 
القصة تنفرد عرونة وحدما الى دف إلما من وراء تعدد الشخصيات › وتعقد 
الوادت تعقدا تر داد به حیویما » وقد تی په ااوحدة ن بادیء الأمر > ولگا لا 
تلبث أن تتضح فى الاية )١(‏ . وهذه الحاصة من خحصائص وحدة القصة تتصل ‏ 
بالتصمم وااتصوير . 


(۱) مثلا یصور لا الكاتب موقف الپطل إزاء موت أمه شعورا خار جیا بآعمال لیس ما کبیر معى إلا ى 
دلالہا عل الآلية الاجناعية » فيصور بقاءه طول الليل قريبا من اة » وسيره في المنازة ... وحين قتل البطل 
عر بيا البندقية » حين لمست باطما الثقيل . وف الدورى الكجوت امعم فى وقت معا » يصور هذا القتل تصويرا 
انعکاا آلیا فيقول على لسان البطل : « وأطاع زناد بدأ كل شىء ... وحين أطلقت ربع رصاصات آخری 
عل جسم خامد غاصت وم تظهر » فكانت بثابة آرم ضربات قصير ة قرعت بها باب الشقاء ... » . وهو مثلا 
حین اشہی و ماریا ۾ لا یقول إنه رغب فہا »› ولکن یقول : «کانت ترتدی وبا ذا خطلوط حبراء وبیفاء » 
وتلبس حذاء أنيقا من جلد ... » . 

أنظر - فيما عدا نصوص القصص المشار إلا - هدين المر جمين : 

G. E. Magny, op. cit. Chap. I-IV 
— 50 Années de Découvertes, op. cit. p. 48-70 : وكذا‎ 
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الأحداث وتطور الشخصيات › وتصوير الجوانب النفسية . وينوع القاص نى قصته 
ن ار ي ار ولط رة ز إل او لوراء فی اازمن لیبعث فنیا ما من شأنه 
أن جلو الموقف . فعليه أن يكون سريعاً »> حى لا يقف الحدث طويلا.. وكذا إذا 
نظر إلى نفس الحدث من جانب آحر على لسان شخصية أخری فى قصته . ویکون فى 
ذلك كله أسرع نسبيا من تطويره الشخصيات ء لأن هذا التطوير يتطلب الترير › 
کون ادت اا . ويكون كذلك أسرع ف قوير اكا اللات فى ارعن 
الاجاعى العام > وني تصوير الحال أو صدى الأحداث لدی غر أبطاله . ومکن أن 
يقال ذلك إن مره ى اغدار رادت إل الل اين ا من رك اة ن 
صعودها نحو التأزم . وتظهر حركة القصة من حلال ذلك کله فی وجات عتلفة ‏ 
متنوعة . ولكن يتألف من مجموعها ما يشىه « السمفونية » فى تأليف حركتها وألحانها » 
و اناما جميعاً إلى هدف . وينبغى أن يتبع السرعة والبطء تنويع ف الأسلوب› 
بقصر الجمل وطوها » وبسط الصورة أو الأقتصار على لحات مها ء ومن الاعماد عل 
موسينى ا لحمل الى تتلاءم وإيقاع الحوادث . ومرد الأمر فى هذا كله إلى عبقرية القاص 
وهدرته على الإفادة من تجاربه الأدبية » ليصل إلى تصوير ما يريد . وليست هذا الجانب 
قواعد محددة . وهو أمر يمس الصياغة الفنية للمضمون › ثم الأسلوب ى وقت معا (۲) 


۳ ولتصوير أحداث القصة وتطوير شخصياا صلة وثيقة بجا يسمى : الجال » 
أو البيثة » أو الجو العام > إذ ليست الحكاية معزولة من اها الطبيعى والاجماعى. ولا 
وجود كذلك ا لأفراد معزولين . وإغا يستازم تصوير موقفهم - موضوعاً ‏ 
أن ينظر إلہم مرتبطين أشد رباط بمجتمع حاص فى فرة معينة وبيئة طبيعية حاصة › 
وإلا جاءت القصة متكلفة » وفقدت ما يررها » وإلا كان موقف القاص - إذن - 
كموقف دارس التشریح › حن يعزل الحیوان الذى يشر حه ی معمله » بعیدا عن 


بیته وچلسه (۳) . 


ومجال الأحداث هو المبرر لقم الاجتاعية والحيوية الى تتحر له فا الشخصيات + 


(۱) راجم ص ۰۷۸ - ۰ه من هذا الكتاب . 


E. M. Forster : Aspcets of the Novel, p. 151-55 آنظر‎ )۲( 
H. Bonnet : Roman et Poésie, p. 44-47. 155-157 : وكذا‎ 
: أنظر‎ )۴( 


Francois Mouriac : Le Romancıer et ses Personnages. p. l119 
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وکل عصر ی کل بلد له حالاته الى تساعد على تنمية نوع خاص من القم > › أو تۇدى 
إلى القضاء علا وإقامة قم أخرى . 

وف ربط صراع الشخصيات بالجال على نحو مقنع ساس كال التجربة › والتعمق 
فى جُذور الوعى العام للفترة الى تكتب فما القصة . 

ومنت الرومانتیکین أضی الطابع المىضعى - أو البال العام لأحداث 
الشخصيات جزءا جوهربا من القصة والمسرحية على سواء . ويتسع الجال لتصوير 
هذا الطابع فى القصة أ کر مما ية يتسع فى المسرحية . وقد تبرز البيئة ف القصة » وتنبض 
eT‏ تتحرك فيا . وكثرر ا ما تضعف القصة إذا 
انعزلت فما العواطف والشخصيات عن معالم الفر ة الى کانت خالا ها » با زخرت به 
من عوامل الصراع الاجاعى » أو ما امتازت به من تقاليد ومعالم طبيعية . وكشرآ ما 
ماحفل الكاتب فى هذه الحالة _ بعاطفة ا لحب مثلا . مهملا الجو انب النفسية الأخرى» 
إلى إهاله ى تصوير خصبائص الجتمع › > فتأنی شخصياته ناقصة مبتورة فی معانہا ‏ 
الإنسانية » وف مبررات دوافعها النفسية كذلك . 


ومنسذ الواقعيين أصبحت الدفة نى هذا الوصف لا عحيد عا » وصار الكتاب 
يعنون كل العناية ببعث البيئة الفكرية والاجماعية والطبيعية لالطبقات والشخصيات > 
وما يستازم ذلك من تصوير العصر تصويرا دقيقاً حول شخصيات القصة وأحداما . 
وكان « فلوبير » يسافر خحاصة للاستقصاء ء فى الاطلاع قبل أن يؤلف قصصه . وقلہ 
حا - ف قصصه : « مدام بوفارى » و ١‏ التربية العاطفية » و « سلاو  »‏ کل معام 
الفعر ات الى جعلها جال أحداثه وأبطاله . ولبس « زولا » ملابس العمال » وخالطهم 
ف المناجم قبل أن يلف قصته « جر مينال (۱) » . وكانت هذه العنابة بالغة فى القصص 
التى تؤرخ » فى اأوقت نفسه » للعادات والتقاليد فى فر ة من الفتر ات »كقصص «باز اك 
و« زولا » وه جول رومان » وغرها من القصص الى سبق أن أشرنا إلا (۲) . 

وقد سار على هذا الهج الأستاذ « توفيق الحكم » فى قصته « عودة الروح ٠‏ 
وفما يصور المؤلف ااوعى القوى ف فارة معينة »> هى فترة ثورة مصر عام ۱۹۱٩‏ › 
ويكشف عن صدى الأحداث فى وعى الشباب لتلك الفترة > وصراعهم الاجتاعى 


(۱) راج ص - ٥۸۲‏ وھامٹہا من هذا الکتاب 
(۲) آنظر ص ٤۷۳ - ٤۷۲‏ - ۰۰۹ - ۰۸ہ وهامٹہا من هذا الکتاب 
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مجاهها » من خلال حب فى القصة : « حسن ٠‏ للفتاة « سنية » » وتنافس آعامه على 
حا معه . و یحی هذا الحب الذاتى العاطنی ى حب أكر منه هو حب الوطن » تی 
عليه هؤلاء الحبون > وتنهى القصة وأبطا ها نى السجن على نم متقائلون بإشراق 
المستقبل القريب لي » نتيجة جهادهم . 


وکذلاك سار الأستاذ « جيب عفوظ ١‏ فى قصصه . فثلا فى فلاثيته السابقة الذ كر > 
نرى أحداث قصة : و بین القصرین » تدور فی القاهرة ما بین عام ۱۹۱۷ و ۱۹۱۹٩‏ فى 
أسرة برجوازية تمثل نماذج الشخصيات لتلك الفنرة من الناحية النفسية والاجهاعية » 
م نرى من خلال تلك الأسرة حوادث المظاهرات سنة ۱۹۱٩۹‏ . وصداها ق شخصيات 
اارواية وأثرها فم - وى قصته : و قصر الشوق ۲ » نرى تصوير جال الأحداث 
دقيقاً كذلك فى حياة القاهرة ما بن ۱۹۲۲ و ۱۹۲۷ » فترى مظاهر التقاء الحضارة 
العربية بالتقاليد والعقائد » مثلة فى شخصية « كال » واتصاله بالارستفر اطيين من أسرة 
آل شداد الممثلين لظاهر الحضارة العربية » ثم تأثر كال كذلك بنظرية « دارون » 
فى التطور . وى الصفحات الأحرة من الرواية وفاة سعد زغلول » وى القصة تصوير 
لجهوده فى إيقاظ الوعى القوى - وأحبرا نى قصة « السكرية » استعراض عام لمظاهر 
التقدم الحضاری فی مصر › وللا حداث الکری ما بین ۱۹۳۰ و ۱۹٤٤‏ › من توقیع 
معاهدة ۱۹۳١‏ مع إنجلارا ء م المرب العالية اثانية > م إنذار ٤‏ من فر اير 1۲ +e‏ 
وتفاعل الشخصيات مح تلك الأحداث تأثراً وتأثر . والمجال ذا المعى يفسر سلوك 
الشخصيات » ويضى ء جوانمم الفسية » وبقنع بالقم الى يتصرفون فى ضو ها . 


على ألا يكون الوصف العام حال الأحداث - فى جميع مظاهره السابقة ‏ 
منعزلا عن الحوادث والشخصيات فى اققمة . إذ الغاية منه وصف عام القصة المكتمل 

غر المبتور » بل إن هذا الوصف » فى دقائقه » يسر الحالات واالدوافع النفسية › 
و للتطورات » ويرر الأحداث . وهذا هو أقوى مظهر للموضوعية ى القصة 
05 وة فة وة بتو الاق حاص فما 


F. Mauriac, op. cit. p. 102-106 : آنظر‎ )۱( 
H. Bonnet, op. cit. p. 3-37, 158-160 : وکذا‎ 
Paul Goodman : The Structure of Literature, p. 155-157 : و ذا‎ 
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(T) 
الث شخاص ف القصة‎ 


الأشخاص نى القصة مدار المعانى الإنسانية » وحور الأفكار والآراء العامة . 
ولمذه المعانى والأفكار المكانة الأول فى القصة منذ انصرفت إلى دراسة الإنسان 
وقضاياه » إذ لا يسوق القاص أفكاره وقضاياه العامة منفصلة عن حيطها الحيوى »> 
بل ممثلة ى الأشخاص الذن يعيشون ف مجتمع ما » وإلا كانت جرد دعابة » وفقدت 
بذاك أثرها الاجماعى وقيمنها الفنية معا . فلا مناص من أن تحيا الأفكار فى 
الأشخاص » وتيا ا الأشخاص » وسط مجموعة من القع الإنسانية بظهر فما الوعى 
الفردى متفاعلا مع الوعى العام » فش مظهر من مظاهر التفاعل » على حسب ما دف 
إليه الكاتب » نى نظرته إلى هذه القم » وى أغراضه الإنسانية . ولا مناص من 
اتساق هذه الأغراض مع الغرض الفى . وهذا مظهر الصراع التفسى أو الاجتاعى . 
يقوم به الأشخاص ضد الجتمع وعوامل الطبيعة »> وقد يقوم به الشخص ضد نفسه 


والأشخاص فى القصة _ وفى المسرحية كذلك - مصدرم الواقع . ولكہم 
مختلفون من نالفهم أو نراهم عادة » ق نهم - فى ضوء العرض الفنى - أوضح جانبا. 
وسلو كهم معلل فى دوافعه العامة . ونوازعهم مفسرة نوعا من التفسر : قد یکون 
فيه بعض التعقيد » ولكنه تعقيد ذو معان إنسانية كذلك . وله أسبابه الى جلو سا 
الكاتب هذه امعان . فشخصيات « دستوفسكى  »‏ مثلا ‏ مزدوجة فى نوازعهاء 
يتجاور فما التواضع والكرياء » واللبث والطيبة » والكفر والإمان » ولكن هذا 
الازدواج الحجيب إلى نفس « دستوفسكى » لا يمرنا » لأننا نشرف عليه من داخل 
الشخصيات » لا من خارجها . وللکاتبہ من ورائه غاياته الإنسانية فى الكشف عن 
الأغوار الغسية » والإحاء بالاعتدال ف النظرة إلى امجرمين » وإلقاء اتبعة فى إجرامهم 
على نشاتبم ف أسرم » أو على ظل الجتمع م ٠‏ ثم الكشف عن سلطان العقيدة كذلك » 


— SY 


ها رآینا فى قصته السابقة الذ كر )١(‏ . ونعتقد داناً أن الكاتب - لكى منح أشخاصه 
الاه ن اللاة ا عله الا فرغل ماري التررجة الفاة > رارش 
الفردى المطلق » وإنا تجوز له ذلك التصوير فى ظل الوعى الإنسانى » ومنطق الجترع 
والبيثة . إذ لا وجود لوعى فردى معزول عن الضمر الإنسانى العام . ومهما يكن 
الإنسان حیوااً »> فهو « حیوان مدنی » . وحی حین یشد فیسجن نفسه فی غرائزه › 
جب أن نصور ها إلى جاب القع الى لا بد أن نراها ئى ظلا ما » محيث تكون الجر بة 
كاملة ى تصوبرها وى نتائجها ااطبيعية الى يتعرض ها من يشذ عن سلوك الإنسان 
المد »> فیسی ء استخدام‌حریته (۲) . 


على أننا لا نريد بالتعليل والتفسير أن يصف القاص الدواعى الدافعة كلها ›» وأن 
يرر بالفلسفة أو المنطق کل حرکات أشخاصه › وإلا وقع ئی مزلق آخر > وهو أن 
يصف نفسه ى أشخاصه ويفرض نفسه علہم فتبعد أشخاصه عن الحياة »> وعن 
الموضوعية الى هى الأساس الفنى الأقوى للقصة والمسرح على سواء )١(‏ . 


وموقف القاص من أشخاصه غر موقف المؤرخ ممن يؤرخ طم - لا فى اختيار 
الأحداث وسبييا »> كا رأينا ئى المسرحية عند أرسطو » فحسب )٤(‏ - ولكن فى 
طريقة تصويرهم . ف مؤرخ حكر عادة على أشخاصه من الحارج بمجموعة من 
الأحداث نى بيئة ذات عادات ونظم خحاصة . وتتوارى أشخاصه وراء هذه العادات 
والنقاليد »> فيفقدون بذاك عنصم المفاجأة والاستبطان » على حن يعى الكاتب - 
ا وار ا ری ا ی 
مشروحاً - فهو على الأقل قابل للشرح . ويشعرنا الكاتب أنه خالقهم > فهو يعرف 
جوانم . ولکنه مع ذلك مجعلهم سیر ون ی منطق الأحداث اانفسی والاجاعی - 


(۱) آنظر ص ١٤ہ‏ »› ٥٤۸ - ٩‏ من هذا الكتاب . 

E. G. Plékanov :D’Art et La Vie Sociale, p. 291-293: )ج( أنظر‎ 
F. Moriac : Le Raman, p. 65-71 : وكذا‎ 
اوضع لقسه ۔‎ ٤ المر جع السابق‎ )۴( 

. راج ص ۷ه - ۸ه من ها الكتاب‎ )٤( 
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سرا حیاً مبرراً » لا غرض فیه ولا تحکم » بحتفظون فیه بإمکانیانہم . فکل شیء فم 
متوقع » مفاجىء » تشف ذات نفوسهم عنه » وتشرحه . فالقصة « أصدق فى تصويرها 
للمعانى الإنسانية من التاريخ » . وهذا كانت المد كرات البومية الحقيقية الدقيقة فى 
واقعينما أقرب إلى التاريخ ملا إلى القصة فى معناها الفنى )١(‏ . 

والكاتب بخلق أشخاصه » مستوحياً ى خلقهم الواقع » مستعينا بالتجارب الى 
عاناها هو أو لحظها . وهو یعرف کل شیء عنم » ولکنه لا یفضی بکل شیء . فلا 
يصح أن يذ كر تفصياذت الياة اليومية إذا كانت لا تمت بصلة إلى فكرة القصة »> 
ولا تدل على الحال النفسية لأشخاصه » أو على العادات والتقاليد ذات السلطان فى 
الحتمع » وذلك كالتفصيلات الى تمت بصلة إلى جرد طعام أو شراب أم نوم أو مرض 
م يكن له أثر فى تطوير القصة › وما إلى ذلك من أمور المحياة التافهة الى تشغل عادة ‏ 
جزء كبيراً من واقع حياة الفرد . وإنغا يعنى الكاتب با بخص الصلات الإنسانية 
والنوازع النفسية » وى هذا لا تكون الشخصيات صورة طبق الأصل من الواقع › 
بل يبعد ما القن والحيال عن الواقع بقدر ما دف الفن إلى تصوير المعانى الإنسانية › 
لا للادية الجر دة فى مادينما لذاما (۲) . فالقصة - والمسرحية كذلك ‏ بثابة « لوحات 
شريح خللى اجتاعى » » وفيا ينقل المؤلف الواقع إلى عام الفن » وأسلوب الفن 
فى الواقع لا يحتل الشرح والكلام من حياة الأشخاص المكان الذى متلانه ف القصة 
والمسرحية » حى فى أقسى مآزق الحياة . وإنما يقوم الكاتب بتسجيل التجارب 
الإنسانية حقائق إنسانية عن طريق الإمحاء . 


وهذا الإحاء هو المعى د الشعرى » الذى تظهر فيه ذاتية الكاتب ٠‏ وهو ما عناه 
مورياك » حين دعا الكتاب » إلى الرجوع عن اتباع حقيقة الواقع فى حرفيته فى 


)1( آنظر : 169-170 Alain : Propos de littérature, p.‏ 
و کذا: 60-51 ,44-54 “E. M. Forster : aspects of the Novel, p.‏ 
والعبار: بنصها فى المر جع الأخير » قارا بعبارة أرسطو فا بخص امىر حية ص ۳ه من هذا الكتاب . 

(۲) مرجع د فورسار ۾ السابق ص 4١‏ - 4ه . 
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والقصة على سواء )١(‏ . وهو يقوم بدعوته فى وجه النزعة « السلوكية » الى 
سبق أن تحدثنا عن أثرها فى القصة والليالة »> ولكن هذه الزعة أيضاً تدع جالا فسيحا 
للکاتب فى الاختيار والإحاء كا سبق أن شرحنا » على آنا تتطلب مهارة ى الاختيار 
۔والعرض لا تتوافر إلا لكبار الكتاب (۲) . 

هذا » والأشخاص - فى القصص بعامة ‏ نوعان : ذوو المستوى الواحد › م 
الشخصيات النامية . 

والشخصية ذات المستوى الواحد هى الشخصية البسيطة فى صراعها »> غر المعقدةء 
ونمثل صفة أو عاطفة واحلة » وتظل سائدة بها من مدأ القصة حى ايها > ويعوزها 
عنصر المفاجأة + إذ من السل معرفة نواحما إزاء الأحداث أو الشخصيات الأحرى . 
وشخصية « الفارس » و «الراعی» ی قصص الفروسة والرعاة من هذا النوع (۳) : 
وهذا النوع من الشخصيات أيسر تصويراً وأضعف فا » لأن تفاعلها مع الأحداث 
عام على أساس بسيط » لا تكشف به كثير؟ عن الأعاق النفسية والنواحى الاجماعية . 
وبمثل لذلك نى أدبنا ببعض شخصيات قصة : ١‏ عودة الروح » ٠‏ للا ستاذ توفيق 
الحكم . وللكاتب أن يصور بعض شخصياته كذلك إذا کانت لا تقوم بدور رئیسی 
ى القصة » كالسيد رضوان الحسينى والشيخ درويش فى قصة « زقاق المدق » للا ستاذ 
جيب محفوظ مفلا )٤(‏ . وقد جوز تصوير الشخصيات ذات المستوى الواحد إذا كانت 
هزلية . 

فإذا قدم الكاتب الشخصية ذات العاطفة الواحدة فى حالة استغراق . فاا تتعقد 
نى عاطفا » وتنمو داخليا » وترتبط بصراع مع الجتمع تصير به من الشخصيات 
النامية (ه) . وذلك كشخصية « دون كيخوته » فى القصة الى حمل إسمه )١(‏ . 

François Mauriac, : Romancier et ses Personnages : راجع‎ )۱( 

(۲) آنظر هذا الکتاب ص ۲۳ ¬ ٠۲٤‏ . 

. ٠٠١ > ٤٦۸ ٠ ٤٩۷ - ٤1١ أنظر هذا الكتاب ص‎ )( 

(4) الد كتور محمد يوست نج : فن القصة ص ٩۹‏ - الأستاذين : محمود أمين العام وعبد الظم نيس : 
نى الثقافة المصرية ص ٠۷١ - ۱۹٩4‏ . 

E. M. Forster : Aspects of the Novel, p. 70 : آنظر‎ (٥) 

)٩(‏ راجم ص 41۸ - ٤٩‏ من هذا الكتاب . ومن الد لشخصيات ذات المستوى الواحد دراسة الماذج 


البشرية العامة لمصر أو بيئة إذا أ يتعمق الكاتب فى تصويرها على نحو ما شرحنا ص ل٠٠‏ - ٠٠١‏ من هذا 
الكتاب . 
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والصراع هنا أعمق نى البعد النفسى وإن صور جانباً واحدا من جوانب الشخصية . 
ونقصد بالصراع نوع التفاعل أو التجارب مع الأحداث أو الأشخاص الآحرن . 


أما الشخصيات النامية فهى الى تتطور وتنمو قليلا قليلا » بصراعها مع الأحداث. 
أو الحتمع » فتتكشف للقارىء كلما تقدمت فى القصة » وتفجؤه مما تغى به من. 
جوانما وعواطفها الإنسانية ا لمعقدة . وبقدمها القاص على نحو مقلع فنا > فلا يعزو 
إلما من الصفات إلا ما يبرر موقفها تبريرآ موضوعياً فى حيط الق الى تتفاعل معها » ' 
وهى خاصة القصة الحديثة الى تر جوانب الوعى الفرد فى ظل الوعى الإنسانى . 
وذلك مثل شخصیات « دستوفسکی » فی قصصه » وشخصية « مدام بوفاری ۲ ی 
قصة ۾ مدام بوفارى » لفلوبير ‏ وعباس الحلو فى « زقاق المدق » » وأحمد عاكف 
ف « خان الحليلى ٠‏ » وحسنين فى قصة : ٠‏ بداية ولماية » للأ ستاذ بجيب محفوظ »> 
وشخصية أحمد عبد الحواد وابنه كال . وحفيديه أحمد وعبد انعم » فى ثلاثية 
الأستاذ جيب محفوظ السابقة الذكر . 
وللكتاب فى تصوير الشخصيات النامية طريقتان : 


أولاه : أن بكون الشخص ف القصة متكافئاً مع نفسه » أى منطقياً فى صفاته » 
بحيث حكن تفسير ها كلها بالحالة النفسية والموقف » ولا يكون فما تناقض غر مفهوم» 
فتكون مهمة القاص أن يوضع ما هو محتاط مضطرب نى الخلوق الإنسانى » ويوازن. 
اجاهات قواه » وينظمها . فالشخصيات تتطو ر نى القعة » وقد تغر أفكار ها ومسلكها 
بتقدم الأحداث » ولكا تظل واضحة الجوانب موضوعياً عمجرى الأحداث الفنية > 
مفسرة فى ضوء طبيعما ودوافعها وصراعها » فيسمل الحكم على هذه الشخصيات ؛ 
ويقر مم القاص إلى الإدراك . وق هذا الاتجاه سار أكر الكتاب منذ ااواقعيين . وعلل 
راسم « بلزاك ۲ (ا) . 


والماريقة الثانية حرص فما ااسكاتب على ألا يكون الشخص منطقياً مع نفسه فى 


سل وکه > وقد سہا « دستوفسکكی ٠‏ لن تأثروا به من كتاب القصة ف أوروبا . وف 
شخصياته يبلع التصو ير النفسى أقصى درجات التعقيد » ميث يتعذر الحكم على 


(۱) وهو نظير مبدآً « الثبات ۾ أو التكاف » فى المسرحية كا أقره أرسطلو » أنتار ص ٠١‏ من هذا 
الكتاب . 
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أشخاصه باخضاع دوافعهم النفسية لنطق معن . إذ يتجاوز فم لى أن واحد -- 
ما هو جلیل سام > وما هو دلیء حقر وتقترن العواطف المتضادة »> فيستحیل 
ميز خيوطها المتشابكة . ويصور « دستوفسكى » فم هذه الحقائق اانفبسية دون أن 
محكم علا أو يعلل ها منطقياً . ومذا جلو فم أعمق الأغوار اتفسية الى تحر من 
يشهدها (۱) . وقد رآینا مثالا من هذا الازدواج فی بعض شخصیات « دستوفسكى › 
فا سبق (۲) . ونکتی هنا عثالن آلحرین لابد لفهم قرائنهما الرجوع إلى نصوص 
القصص نفسها : عندما صرح « إیفان » بأن « کاترین إیفانوفنا » تروقه »> کان بكذب 
على نفسه . فقد کان حا حباً جنونياً ى نفس الوقت الذى كان ييغضها فيه أحياناً 
إلى درجة هو فما حقيق بأن يمتلها (۳) . . . » ٠‏ وفجأة اة , راسكولنيكوف » 
آنه اكتشف أنه يبغض د سونيا » + وقد دهش حى أدركه الرعب من مثل هذا 
الاكتشاف الغريب > وسرعان ما رفع رأسه بتأمل ى وجه الفتاة » فاحتلى الحقد من 
قلبه على الأثر » فم یکن حقداً > إنه قد الخدع فى طبيعة اأعاطفة الى كان يعانيها» )٤(‏ . 
وى هذه المواطن تتجلى الكهوف المظلمة ااواقعية من النغس الإأنسانة . 

وقد أثرت طريقة « دستوضسكى » هذه فى الاتجاه الحديث للقصة المعاصرة تأر أً 
عيقاً . ذلك أا يتوافر فما عنصر التوقع والمفاجأة فى سلوك الشخصيات فى القصة »> 
وهذا جانب هام من جوانب الصراع وااتفاعل » تكتسب به الشخصيات حيويما . 
وفيه بتحاشى كتاب القصة الحديئون التفسير والتعليل والكشف عن الجوانب النفسية 
الى تتحكم فى سلوك الشخص > وتجعل القارىء بفهم سلفاً كل ما سيفعله إزاء 
الأحداث أو اتجاه الآخحرين . وقد اتبع كتاب القصة الامريكيون هذه الطريقة فى 
تصوير شخصياتہم وعرضها »› وأفادوا فى ذلك من اللزعة السلوكية الفلسفية . كا 


سبق أن شرحنا (ه) . 


F. Mauriac : Le Roman, Pp. 47-55 : أثظر‎ )۱( 

(۲) آنظر ص ۰ه ۰ ۱۱~ ۳ ۷ من هذا الکتاب . 

(۳) قصة و الإخوة كارامازوف » ص ٠۳۲‏ من الثر جمة الفرلسية . 

(4) المحر عة والىقاب » + ۲ » ۲ه من الر جمة ألفر قسية > راجع > هذا الاتجاه فى القصة » والأشلة 


کشر ة عليه » هذا المرجع : 
A. Gide : Dostoievsky p. 131-140‏ 


(ه) آنظر هذا الکتاب ص ٥۲٣۳ ۵٥۲۱‏ . 
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وى هذه الطربقة فى تصوير الشخصيات يتجلى الإحساس بالزمن وسيلة من 
وسائل الحركة والتطور »› نى ظل هذا الصراع الحر فى القصة » إذ أن كل شخص 
فی القصة حر یتوقع المرء منه کل شیء ومحخآف کل شیء » فرقب ما سیأتیه ف 
اهام المتوجس المتوقع المرتاب » لا فى يقن العام بكل شىء حن يستبطن دواعيه 
النفسية » كا كان متبعاً فى القصة من قبل : ثم إن فى هذه الطريقة أيضاً تظهر حرية 
الإنسان فی صراعھا الکامل مع عوامل نموھا أو تعویقھا . وھی آم ما حرص الکاتبہ 
على جلاله فی قصته . 


وهذا هو ما يشيد به « سارتر فى اتجاه القصة الحديث . ناقداً على « مورياك » 
سره على الطريقة الأخرى الى تسرف نى الاستنباط والتحليل النفسى › يقول 
« سارتر » : على كاتب القصة حن يستعين بوسائله من الكلمات الى يتصرف فا > 
أن يتعمق » فا يكتب » تصوير الات الممىزة لزمن يشبه الزمن الحاضر الذى أعيش 
فيه آنا القاریء » جيث المستقبل غر حدد بعد . إذ آنى إذاوقع فی ظى أن أفعال 
البطل محددة سلا بالوراثة أو بالمؤثرات الاجاعية - أو أية آلية أحرى ‏ فإن اازمن 
ینعکس مجراه على » فلا یی سوای : أقرأً » وأستمر فى قراءتى تجاه كتاب لا حركة 
فيه . أو تريد أن تيا شخصياتك ؟ أسلك فى كتابك مسلکا یکو نون فيه أآحرارآً . 
فليس القصد هو التحديد » ومن باب أولى ليس القصد هو الشرح ر فأجود أنواع 
التحليل النفسى فى قصة من القصص هو آية موتا ) » ولكن أقصد إلى تقدم عواطف 
وأفعال لا مکن التنبؤ ا . فالذی سيفعله روجوجن » (۱) لا آعلمه أنا ولا هو › 
أعرف أنه ذاهب للقاء خايلته الآنمة > وعلى الرغم من ذلك لا أستطيع أن اتاً 
أيسيطر على عواطفه أم سيدفعه فرط الغضب إلى القتل : ذلك أنه حر » أنزلق معه 
( يالى وتوجسی ) » وها هو ذا يتوقع کا أتوقع . آنه ى دخيلة نفسى مخشى ذات 
نقسه : إنه حى » (۲) . 

Rogojine (۱)‏ ؛ شخصیته من شخصیات , دستوفسکی » فى قصة م الأبلة ۾ » وفما يعالج دور 
العطف الإنساف » وصراع اللير والشر والحب والبغض » وخطر الإرادة الطيبة المشلولة . و ۾ روجوجين » 
مثال المغرط فى شہواته وحب.ذاته وهو يضاد فى إسفافه وماديته شخصية الأمير : « مويشكين » . والقصة كلها 
مشابة تشكيك فى إدرا كنا العام للانسان بوصفه مخلوقا مزن القوى محكوما بعواطف وآأفكار ومصالح مكن 
تحديدها أو تفسير ها أو التنبؤ جا . 


J. P. Sartre : Sıtuations, I. Paris, 1947 p. 37-39. : آنظر‎ )۲( 
G. Picon : Panorama des Idées Contemporaines, 422-423 : وكذا‎ 
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.ويقودنا الحديث ى الشخصية على هذا الحو إلى مسألة و البطل فى القصة » 
ومفهومه » وموقف كتاب القصة المعاصرين منه 


ذلك أن ى كل قصة شخصا أو أشخاصاً بقومون بدور رئيسى فما » إلى جانب 
شخصيات أحرى ذات دور أو أدوار ثانوية . ولابد أن بقوم بیہم یع رباط یو حل 
انجاه القصة ويتضافر على نمار حركها » وعلى دعم الفكرة أو الأفكار الجوهرية 
فما » وذلك بتلاقہم فى حركتهم نحو مصائرهم > وتجاه الموقف العام فى القصة . 
وكلا انوعين من الشخضيات مأخوذ من الحاة . وإذا كانت الشخصيات ذات الأدوار 
أقل فى تفاصيل شونا فليست أقل حيوية وعناية من القاص . وكير ما حمل 
الشخصيات الثانوية آراء ا مؤلف فى قصص « دستوفسكى » أو تقفز فى بعض مواضع 
القصة إلى الحل الأول » كا نى قصص «١‏ مورياك » )١(‏ . وكل شخصية فى القصة. 
ذات رسالة تؤدہا کا يريد ما القاص . 


وقد كان من الألوف نى القصة أن يقوم شخص من أشخاصا بدور البطولة 
فی احداما > وبال تصویره من الکاتب العتاية الكرى » ويكون حور القصة > 
والرابطة بن مختلف أشخاصما الآحرين » وقد يكون مع ذلك معبرآ عن سلوك کشر 
من أهل طبقته الاجتاعية » يريد الكاتب أن ينعى علهم موقفهم من وراء تصويرمم 
تصوبر موضوعياً » أو يقصد إلى إعذارهم فى سلوكهم › ملقياً التبعة على القم السائدة 
الظالملة فى مجتمع جب أن تنميز هذه القع فيه(۲) › وقد يعبر البطل عن اتجاه إمجالى › 
یرضی عنه الکاتب » فیجعله ينتصر على ما بعترض طریقه › ئى تصويره ذه 
الألوان من بطولة القصة . 


(۱) المرجع السابق ص ۱۳۲۱ - ۱۲۲ . و كذا : 
F. Mauriac : Le Romancier et ses Personnages, Pp. 126-127‏ 
(۲) فللكاتب أن يصور" الشخصية ‏ سلبية متخاذلة » لنشعر تجاحها - من وراء التصوير الى هذا 
التخاذل » ومن وراه تصويرالدوافع التفسية - بنفور يبعث ى النفس معاي إنسانية إبجابية نى ذاتها . أويصورها 
فاشلة فى جهادها » ويللى التبعية فى هذا الفشل على الجتمم. الذى يريد تغيير نظبه . والكاتب فى هاتين المالين. 
لا بد له من التبر ير الفى » وتصوير الصراع التفسى والاجتاعى . و كان و فلوبير » ولوعاً بتصوير الشخصيات. 
الفاشلة على النحو السابق › کا نى قصة . « مدام بوفارى » وقصة « التربية العاطفية » . أنظر خاامة القصة. 


الأخيرة . 
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وى الحالة الأخحبرة يظهر البطل نى القصة بوصفه بطلا حق البطولة »> ويقرب 
بذك من البطل نى معتاه الملحمى» وذلك كا فى قصص الفروسية الى ذكرنا من قبل 
خصاقصها .وأا ى االات الأخرى» فلا بقصد من البطل شوى الشخصية الى يعي 
المؤلف ما عناية كبيرة » فيلقى الضو e‏ جوانبما النفسية » اميل نوع السلوك 
الذى هدف الكاتب إلى تصويره فى قصته . 

» الآداب الغربية اتجاه آنحر‎ O 
يتضح فيه إهمال البطل فى معناه السابق » إذ أصبح يقصد القاص إلى تصوير عدة‎ 
ES 
وقد يتفاوتون فما بعض التفاوت » فيكون من بيهم شخصية رئيسية »› تفوق من‎ 
سواها فش القصة » ولكنهم يتقاربون جيعا ف هذه العناية . ويقصد القاص ى‎ 
> مذه الحالة » إلى الكشف عن وعہم جيعاً بالقياس إلى الموقف العام ئى القصة‎ 
موقف » وعن أصدائه النفسية‎ o فتصير غاية القصة الأولى هى‎ 
العميفة فى مجموعة من الأشخاص » يلون طبقة أو طبقات محتلفة فى الجتعع . على‎ 
» أن مامحب الانتباه إليه ان هؤلاء الكتاب لاملون تصوير الحالات النفسية لأشخاصهم‎ 
ولكنهم يعنون بتصوير الطالات الراعية تجاه الموقف الحاص » ومن خلال هذا الوعى‎ 
تعرض الحقائق الاجاعية . ولا يقف هذا الإدراك حائلا دون تصوير الأشخاص‎ 
متعارضين ف الجتمع > أو متصارعين معه » أو ظهور هم عظهر من سحقتهم رحاه‎ 
العمياء » أو تصوير تعارض طقتين من الطبقات الاجياعية فى اصطراعهما بعضهما‎ 
٠ )١( كالعمال والمستغلين ي . وكانت غاية بلزاك ى « الملهاة الإنسانية‎ ٠ مع بعض‎ 
تصوير موقف البرجوازيين نما ساد مجتمعهم من تقاليد . وقصد زولا‎ 
› تصوير كفاح العمال لنيل حقوقهم والکشف عن قوی الشر ف ف حتمعهم‎ 
ورام . ومن خلال ااوعى البائس لشخصيا م دم قوى الشر المائلة هذه وهى‎ 
تغتاهم اغتبالا لا رحة فيه > وكان لتصويره أثر نى إبقاظ الوعی الاجاعی‎ 
جيمى هرف » - ى قصة الكاتب‎ ١ وشخصية‎ ٠ )۲( کی تنال هذه الطبقة حقوقها‎ 

الأمريكى « دوس باسوس » - مثال لتضحية من ضحايا المجتمع حين يسحق (۳) 
(۱) أنظر هذا الكتاب ص 4۸٤ - ٤۸١‏ وهامشبا . 


(۲) آنظر ص ٤۷۸‏ - 4۸۱ وهامشما من هذا الكتاب . 
(۴) هذا الکتاب ص ۲۲ہ - ٣۲ہ‏ 


e — 


بطغيانه فردآً من أفراده .وقد ولع «دوس باسوس » بتصوير الموجود ى الفترات 
الى یعائی فہا من ألم الوجود تحت الضغط الاجماعى الساحق . وهو يضمر › فى 
تصويره » الحالات السعيدة للشخصية لأن غايته هجاء الجتمع بتصوير ما يعانيه الفرد 
2 زظمه وسلطانه (۱( 


والوجوديون جيعاً يصورون فى أدمم الحقائق الاجاعية من خلال وعى الأفراد 
فى القصص والمسرحيات على سواء » ويسمون أدبمم : أدب المواقف »› کا فى 
قصص « الغثيان » و « عصر العقل » لحان بول سارتر . وكا فى قصة « الغريب ١‏ 
لألبر كام . ويعدون أدمم أدب ثورة › « لأن الفكرة الثاثرة ما هى إلا فكرة ف 
موف المضطهدين حين يثورون » متعاونين » ضد الظل » . والوجوديون لامحفلون 
ی آدہہم باللاشعور إلا إذا ظهرت آثاره ی أعمال الأفراد فى مواقفهم عن وعی (۲) . 


وقد بدأ يظهر فى أدبتا هذا النوع من القصص الذى بهل فكرة البطل ٠‏ وم 
بته ویر ااوعی الاجماعی E‏ خاص ف امحتمح على نحو 
ما فلناه » وذللك الامجاه ظاهر فى قصة الاستاذ عبد الرحهن الشرقاوى : و الامجاه ٠‏ 
وئ قصة الأستاذ حنا مينه : « المصابيح اازرق » . وف کليہما بتمشل اتجاه حديث 
إنسانية تكشف عن استلاب فى الجتمعات الحديثة ومأساته فا »> وصراع البطولة 
الجماعية فى سبيل التغلب على هذا الاستلاب . 


وقد رأبنا _ فا شرحنا فى هذا الفصل كيف تزع القصص نى العصر الحديث 
حو ااواقع الاجاعى وتصويرااوعی الانسانى + مع تعميق هذا ااوعى بالطرقالنفسية 
واافلسفية الى عنيت با القصة » وأسممت فى توجيه الجهود المشر كة نحو الزعة 
الإنسانية انعومية والعالية . وقد رأينا الفرق بين عالم ااواقع امهض وعالم الأدب . 


: انظر‎ )١( 
C. E. Magny : L'Age du Roman Americain, p. 120-133 
سنتحدث فى الفصل التال عن فلسفة الوجوديين فى فن المسر حية > ولعي الموقف لى الاتجاهات الفنية‎ )۲( 
أنظر ككتابنا : الأدب المعارن الفصل الثانى من الباب الكانى » و كذا قر جتنا العر يية لكتاب ساد ر‎  ةثيدحلا‎ 
.» «ماالآدب ؟‎ 


ا 


,والنواحى الفنية فى اخحتيار الأحداث والشخصيات وطريقة القصص › وهى الات 
٠‏ أصالة الكاتب حن تشف عن ضروب الوعى الإنسانى من خلال وعيه العميق الفى . 

ولا زالت أمامنا مسألة أحرى هامة » يبعد مها كذلك عام الفن عن العام الواقع 
٠‏ مض ¿ هى لغة القصة » نرجا لنتحدث عا فى آنحر الفصل التالى » وموضوعه : 
-الاتجاهات العالمية فى المسرح بعد أرسطو › لأن ما صلة وثيقة كذلك بقضية الأسلوب . 
نى المسرح . 


الاس ٹل لا ن 
الانجاهات العامة فى المسرح بعد أرسطر 


سبق أن تعرضنا لثقد المسرحية فى هذا الكتاب حن تحدثنا عن أفلاطون. 
وأرسطو ى الباب الأول › وقو ما آراء ارتو ماغل جي لداب الى تلته › 
م قارنا فى الفصل السابتق نواحى النقد الفنية نى القصة بكثير من نظيرتها فى ال مسرحية 
وبخاصة على حسب ما قدمناه من نقد أرسطو(١)ي.‏ ولكن المسرحية قد جد فيا كثير 
من التيارات الفنية والفلسفية فى النقد العا لى بعد أرسطو › بحيث لا بغى فما ما سب 
آن آلعنا به من نواحی التقد ئی المواطن۔الی آشرنا إلہا . ولذا نری أن نشرح فی ها 
الفصل الا تجاهات الكبرى نى المسرحيات العالية . وسنجعل عور اهامنا جلاء النواحى 
الفنية ومخاصة ى ا مسرحيات العالمية ا معاصرة » غير مغفلين الحوانب الفلسفية الى يرتكز 
علا ا الكبر ى الأدبية الى دعما ودعت إليها »> ولكنا سنحرص مع 
ذلك على الاحتفاظ بطابع علمى فى نقدنا » يساعد على تكوين الوعى الفى مدا الجنس 
الأدبى والهوض مستواه فى اللحلق الفى وتوجه . 

وحیث اعتمدنا تی هذا الكتاب على المحانب الزمى التار ی ف تتبع تطور النظريات 
الى عرضناها فى فلسفة الأدب وأجتاسه > فإنا س احتفاظا منا بوحدة هله 
الدراسة ‏ سنبدأً من حيث انى أرسطو تى نقد المرح » لين كيف اتسعت ججالات 
المسائل الى كان له فضل البدء فى جلاتما » و كيف أضاف إلما النقاد وفلاسفة الحمال 
العا ميون مساثل جديدة » مع تقوم هذه الاتجاهات ى ضوء المذاهب الأدبية الكرى. 
ذلك أن المسائل الى بدا بها أرسطو فى نقد المسرحية لر تمح كلها امحاء تاما من جال 
لتقد الحدیث » وإن کان قد توسع فیا > فبعدت کثر ا أو قليلا عن مصدرهاالأول › 
م أضيف إلا بعد ذلك مساثل جديدة كل الجدة . 


(۱) أنظر الفصل الأول والثالك من الباب الأول > مم صفحات ٣إه‏ - ١إ‏ »> ١٠ء‏ وما يلها > 
¢ ۲۰~ ۳ه › ۳۲ ە مهلا الکتاب . 
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(۱) 
موت المسأساة ونشأة الدراما الحديخة 


مخرج بنا الجال عما ر مناه لأنفسنا إذا تتبعنا أجناس المسرحية الحتلفة منذ عصر 
المضة حى اليوم » ولكنا نرى من الضرورى أن نكشف عن الأهمية الفنية لتطور عام 
فى مفهوم المسرحية له قيمة كبرة فى تقوم المسرحيات الحديثة » ذلك هو اأتطور الذى 
أدى إلى موت الأساة التقليدية » ونشأة الدراما الحديثة انہت ى عصرنا الحاضر > 
لا إلى حلط الأجناس الأدبيةه بعضا ببعض فحسب بل إلى مزج المذاهب نفسما » فى 
سبيل خلتق ضروب من المسرحيات ااواقعية الطابع ‏ الى تستعن ى تعميق واقعيما 
عختلف الا كتشافات الفنية والعلمية و ختلف الزعات الإنسانية . 


E‏ أن بينا أن أرسطو يقم المسرحية إلى مأساة وملهاة تقر ق زرطو ت 
فى الحدث : فموضوع الأساة فعل نبيل » فى حين موضوع الماهاة الفعل المزلى الذى 
هو قسم من القبيح ويشر الضحك » وغالبا ما يكون حدث الأساة تار ييا » بحلاف 
الملهاة » ثم فى الشخصيات » فبطل الأساة أرستقراطى » وبطل الملهاة من أراذل الناس» 
ثم فى الحل الفاجع فى المأساة » والباعث على السخرية فى الملهاة )١(‏ . 

وعكن القول [حالا بأن هذه الفروق ظلت مرعية فى العصر الكلاسيكى الذى عى 
بتو كيد الفروق بين الأساة وال ملهاة » وتوسع فما . فلكل مهما لته وتقاليده وغايته ٠‏ 
حى عابت الأ كادمية الفر نسية على الشاعر كورنى افتتاحه لأساة « السيد » بمحديث 
الوصيفة » لأنه تقليد ملهوى (۲) . 


وبلغت الأساة تة نضجها نى العصر الكلاسيكى . فإلى نبل البطل الأثور عسن 
المسرحيات اليونانية . أصبحت مسئولية الفرد فى تعرضه لنتائج فعله فردية » بدلا من 
المسئولية عن ذنب لم يرتكبه البطل + ويتحمل فيه تبعة أفعال غره 
أو اللفة فى الصراع ضد القمدر فى المسرحيات اليونانية . ولتأحذ مشلا 
لذلك مأساة أجا منون لشاعر اليونان ايسخيلوس . فقد حلت به اللعنة الى 
استحقا أسرته . أسرة « اتريوس ٠‏ . م أحذ نى المأساة يكفر عن أنحطاء 


. A٤) = ۸۲ ار ۽ هلا الکتاب صفحات‎ )١( 


R. Bray :La formation de la doctrıne classique . p. 305 < آنظر‎ )۲( 
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أحرى كذلك » بعضا مسئوليته فيه جزئية . ملا أنه قاد حلة حربية ظالمة 
أزهقت فما أرواح المواطنن هى جلة طروادة . بسب أمرأة طائشة هربت من 
زوجها » هى هيلين » وضحى بابته الريثة إفيجيتا لكى بحر الحملة ء م أثار 
غر ة امرأته حن عاد من الحملة ب[حدی السبایا : کاساندر! . وقتلته امرأته كليتمنسر | 
بعد عودتة من الحملة متصرا » فكانت آداة عق اب له وقصاص مته 
عن اللعنة الموروثة . وعن الأحطاء الى ليس هو ى الحقيقة المسئول اأوحيد 
عها. وتصبح كليتمنستر ا بعد ذلك مسو لة عن جر مما ف قتلها زوجها » فهى 
فى ثلائية )١(‏ أيسخيلوس - ضحية عدوا ا > ويقتلها « أورسطس ٠‏ 


(1) ثلاث مسرحيات متتابعة الحلقات للشاءر آيسخيلوس › ثلث عام ٠٠۸‏ ق . م . وعلواما جميما 
esta‏ وعنوان الأول : رآجا نون » بعد عودته من طرواده مع سیر ته کاساندرا » فتقعله امرآته 
كليتمنتر | . وعنوان الفانية : « كويفور ۾ أو حاملوا السقيا » وفبا يقام أورسطن بعد قتل أبيه أا غثون 

لى قبر آبيه » ويضع على القر خصله من شعره » فتتعرى ا عليه آخته اليكتر | حين تقدم لتق القبر بالشر اب 
ویدخل أو ر سطس مم بیلادس - الخ الوی لأجا منون - قصر أيه فى شكل سانحين » ليز عا موت آور سطس 
إلى أمه » وعحتالان بذاك عل قتل ايجسعوس خليلها ء ثم على قتلها . وعنوان المسرسية الثالثة يوميتيدس » أو 
أرواح الاسر ضاء . ذلك أن أورسطس عقب قثله لأمه انتقاما لأييه > تحل عليه الممنة » وتساوره أرواح التام 
أو ذباب الام » فينصحه أبولو بالذهاب إلى أثينا »> حيث يقدم الىحاكة . وتتساوى الأصوات ى محا كته بين 
قتله أو العفو عنه . ويرجح جانب العفو الإلة آنا » حیٹ تہدی ذباب الندم ومام مہ٤‏ ں۴ فححول 
إلى رو احعطفوة خير Eumenideş : ã‏ الآلمة أن تؤسس ١‏ كراماً ها معيدآً نى أثينا . وقد أحذ نفس الأسطورة 
سارتر . فألف فا مسر حية جعلها قالبا لكثبر من القضايا الفكرية المعاصرة وحوها إلى مسر حية : مواقف 
کا سنشرح فيما بعد . وقد أحذ نفس الإطار الأسطورى الكاتب الأمريك يوجين أونيل » ولكنه أجرىف 
الاطار أحداثا معاصر ة» ی ٹلاثیته الى عنوا : اداد Mourning becomes Electra | رڌَڌJlٻ jal‏ 
١‏ " للاثة عشر فصلا . وعنوان المسرحية الأولى من ,هذه الثلالية : , المودة ۾ > عودة أزرا مانوك 
قائد جیش الال ف الحرب الأهلية الأمريكية e‏ مع إبنه آورين ¢ إل ماز له ۰ حیٹ تتظر ه إمرأته کر یتین 
و إبنته لافينا 

ویرزح از ل تحت عبء طلا ارتكب من قبل . ذلك أن آبراهام مانون » والد إزرا »> کان غد طرد 
من ازل مربية عاشرها أخوه داوود وحملت مله : وتبعها آخوه » وولد مما آدم الذی تسمی : برائت > 
و ال أن يقم لأببه من تمند الأسرة . فماشر كريستين فى غيبة زوجها . وقبلت لانينيا أن تكم الأمر عن أبها 
على آن جر الأم حييبها . ولكن الأم م تستطع . فدست الم لزوجها فى طلمامه عقب عودته . ويففى بدك 
قبل موته لابنته . والقم الثاني عنوانه : م الائسان الحفق » . ويه تفضى لافينيا إلى أخہا بسر موت والاه » 
د تل أورین آمه بدافع غير ة جنونية »> وانتقاما لأبيه . والقسم الثالث : « طريد الشيح 
و لينا من سمرطويل عا عن النسيان . وتصبح لافينيا سعيدة خطبها من « بير ۾ »> لکن أورین قطارده 
آشباح الحرعة » وك لير آن لافینیا خانته » وینتحر . وقبق لافينا وحدها لى القصر » وتعلق علبا ذوافذه. 
وهذه ا مسر حية الطويلة تناو ل أحداث المرب » وأثر المواضعات الاجاعية فى تكوين العقد النفية » فهى 


۾ يعود فيه آورین 


فرويدية على حسب المدهب التعيرى الذى سنتحدث عنه بعد . 
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وهو ابنها من آجا منون » انتقاما لأبيه » ميعروه الندم » يعانيه من الذباب الى هى 
أرواح الانتقام » وبصبح موضوع محا كة على جرمة أمام الآلمة ى محكة أثينا » ولكن 
ترضى الإمة أثينا أرواح الندم كى تكف عن عقابه . فى الاسى اليونانية صورة 
صراع عام بين اللحر والشر فى العام » > تضؤل فيه مسشثولية الفرد › فالدم بالدم › 
والجرام تقود إلى الجرام . حى ينتصر اللحر أحرا » فيقف سيل | الدماء . وما مأساة 
أوديبوس الملك إلا صورة صراع بين الإنسان والقدر . فو فى الأساطر اليونانية 
أن لا يوس والد أودييوس كان TT‏ 
وحبن آل إليه ملك طيبة انذره أبولو أن ولده أوديبوس سيقتله › کا حدث ف 
المأساة الى تحمل إسم الشاعر اليونانى سوفو كليس )١(‏ . ويتحمل الإبن بعد ذلك 
إم فعلته » فیتز وج بأمه ویقتل نفسه (۲) 

وأما فى ال أساة الكلاسيكية فقد أصبحت التبعة فر دية . يتعرض الشخص فما لنتيجة 
أفعاله هو » وعمقت الكلاستيكية بذلك ف فهم المعى الاسر فى اة اة . فمثلا 
أصبحت ٠‏ فيدرا » نى مسرحية راسن هى بطلة الأساة » وانتصرت عاطفما عل 
الواجب » فكانت ضحي مها . بعد أن کادت « هيوليت » - ابن زوجها الذى 
أحبته حا غر مشروع فأب هذا الحب الم - هو البطل » وهو ضحية لعنة والده على 
الرغم من براءته » ی مأطاة یوریبیدس الى عنوانما : هيبوليتوس . 


ويتبع الفرق الجوهرى السابق تغر فى معنى « اللعطا » الذى يقع فيه بطل الأساة » 
هو ما بطلتق عليه باليونانية : هامارتيا » فقد سبق آن رأينا أرسطو يفضل ال أساة الى 
یرتکب فما البطل الحطا عن جهل › أو اول أن يرتکبه م يعلم فيقلع عنه (۳) » 
ولکن الکلاسیکیین جمیعا مجعلون أبطامم على وعى تام عا يتعرضون لفعله » وهو 
ما لم يفضله أرسطو > فا اساة الكلاسيكية مأساة إرادية » فى حن كانت لا إرادية فى 
صور تا المفضلة عند أرسطو وا اة اسا اة دد فبا ر دة 
البطل عا أتيه هو من فعل بتحمل تبعته . ٠‏ 


(۱) أ نظر هذا الکتاب ص ٠٣-٩۲‏ . 
(۲) هذه اللاصة فی مسر حیات الیونان هى موضوع البحث فى كتاب : 
H. D. F. Kitto : Form and Meaning of Drama, London, 1959,‏ 
آنظر عل الأخحص صفحات : | س ۲)۸ 0۲-٥4‏ و۷ 
(۴) انظر هذا الكتاب صفحات ٦٤‏ - وما يلها . 


س0٤ا‎ 


وفى صورة ذلك الوعى وتلك الإرادة تولد الصراع الفسى عند الكلاسيكيين › 
بوفيه جلت اللحاصة الحو هرية للاستيطان النفسى » وهو ما سنذ كره حن ا 
الصراع ف المسرحية بعد قليل . 


وقد رأينا » فى نقد أرسطو » كيف يقضى العل الأول البطل امبر من الأساة › 
كما بقضى البطل الشرير › ومحصر بطل الأساة فى مازله ببن المأزلتن برتكب نحطاً 
ر هارماتيا ) لا عن لؤم وخساسة (1) .. وقد رأى شراح أرسطو من الإبطاليين فى 
االقرن الساذس عشر أن الحالات الى ٠ذ‏ كرها أرسطو لبطل الأساة ليست سوى أمثلة 
لالات مفضلة » ولا استقصاء فیا . وتبعهم « کورنی » من الکلاسیکیین الفرنسيين › 
فرأی أنه يصح عرض بطل حر لاشرلديه فى المأساة › بتعرض لاأضطهاد ظا استبدادی 
على شرط أن يشر من الرحمة.له أكثر ما يشر من الفضب والاشتزاز من اضطهدوه . 
وضرب « کورنی » مثلا بمسرنحیته هو : « بولیو کت » . وفہا البطل « بو لیو کت » من 
عليه الأرمينين نى أوائل عهد المسيحية » يزوج « بولين ابن حم أرمينيا عن حب 
منه ها » ی حین تزوجته هی محکم واجب طاعہا لابا > بعد أن رفض والدها 
تز وم جها ممن تحب : ۵ سيفر » . ويعتنق بوليوكت المسيحية خفيه » ومحطم الأصنام 
ى المعبد » ويوكل عقابه إلى الاک - والد امرآته - إلا إذا اعتذر . وبأ الاعتذار »> 
ويعتزم اموت . ويعود سيف البيب فجأة بعد أن ظن أنه مات فى حملة حربية ء 
فتقابله بولن . وتفضى إليه ألما الآن أسرة واجب الزوجيه بعد أن اخحفق حمما › 
وقطلب وساطته ی نجاة زوجها من عقاب والدها » وییدو نبیلا فی بذل وساطته » ولکن 
لا تجدى » إذ عوت زوجها صر . وتعننق هى على الأثر المسيحية . ويرتاع الأب من 
اعتناق ابنته عقيدة زوجها الشهيد » على أنه قد قتل زوجها لا عن اقتناع »> بل استخذاء 
وترلفا للأمراطور فيعتنق المسيحية بدوره » وتنمى المأساة بأن يعد « سيفر » بالتوسط 


)١(‏ أنظر هذا الكتاب نفس المر جع السابق . ويقمد أرسطو باللطاً الل بالتفصيل العامة ق حالات 
المأساة العلل عنده » كحالى أوديبوس وافجينيا > لا المطيغة » فإته لا يفضل مل حالة ميديا > وان كان 
خطوها لا یدل على اسفاف - انظر ص ۷۹٩‏ - ۸۰ من هذا الكتاب » وى الققة يرد أرسطو على استاذه 
أفلاطون الذى حمل عل الشعراء لألم نى المأساة ينقلون الليرين إلى الفقاوة والأشقياء إلى السعادة »> أنظر 
أفلاطون : الهورية : ۲إ C۳ e‏ ۲ ب ۷ ر -والقوانین ف ¢ ۲ ٩ 11٩ ٩‏ 11۲ 
بپ » وها الکتاب ص ۲۰ - ۲۷ . 

Gerald, F. : Aristotle's Poetics, the Argument, : وکذا‎ 

Cambridge, 1957, p. 367-375. 
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للمسیحیین لدی الامراطور کی لا یقسو علہم من بعد . وئی ری « کور » س 
تطبيقاً لمبدئه السابق ‏ أن القديس بوليوكت هو بطل ال أساة . وقد أثار اضطهاده من 
الشفقة عليه أ كر ما أثار من الحقد على من اضطهدوه لأن هذا الاضطهاد نفسه صورة 
من صور الضعف الإنسانى . على أن نقاد الكلاسيكية هاجموا هذا التجديد من جانب 
و کورنی » فی جعل بطل الأساة حر ا کل اللبير . فقد اعتد فو لتیر بأن بطل الأساة ليس 
« بولیوکت » . بقول فولتر « الشہید ااذی لا یکون سوی شید مبجل كل التبجيل 
بحسن تصويره فى حياة القديسين » ولكن لا جود محال شخصرة من شخصيات المسرح. 
وبدون شخصية « سيفير » وشخصية « بولين » . لم يكن الأساة بو لی وکت أن تنال أى 
تجاح (۱) ٩‏ . 

ویری ٭ کورنی » أيضا - تبعا نا رآه قبله شراح أرسطو من الإيطاليين كذلك - 
أنه مکن عرض الشريرين أبطالا للمأساة » لأن عقابهم الرادع ‏ نتيجة لشرورهم ‏ 
يؤدى إلى تطهر بعض النقائص الإنسانية . عن طريق ال أساة الإدارية الواعية وإثارة 
الحوف من البطل والرحمة على ضحاياه . وى هذا توسع من الكلاسيكيين فى فهم 
« المامارتيا » وف فهم التطهر معا (۲) . وقد ضرب كورنى مثلا لذللك مسرحيته 
١‏ رودوجون آمبرة البارثيين (۴) . وى هذه الأساة تبدو كليوباترا أميرة الشام شريرة 

Corneille : 2è Discours sur la Tragédie, dans : : آنظر‎ )۱( 

Oeuvres Complêtes, Paris, 1888, 2, p. 561-566. 

وبا شروح فولتیر وتعلیقاته . : 

(۲) أنظر هذا الکتاب ص ٦4‏ وما یلا > ۷٤‏ - ۷۸ . 

Rodogune, Princesse des Parthes ()‏ من لە المأساۃ تشہر » کیلوباترا أي ة الشام 
حربا عل زوجها دمتريوس حين يعود من رحلته مصطحبا الأمير ة رودو جون بنت البارئيين عل عزم 
الزواج مہا » وتنجح ئی حرا ضده »› فتقتله ¢ وتأخذ رودو جون سر 3 ¢ ويم عقد صلح مع البار ثيين 
على آن تزوج رودو جون آحد ولدا من د مار یوس 4 وھا :نیو کس وسلو کوس . وتحتفظ رودو جون 
لنفسما حق تعيبن أسبق هذين التوأمين ميلادا ليكون هو الزوج » لابا هى وحدها الى تعرف هدا السر . 
وف نفس ااوقت تفضى سرا إلى كل من ولدما أنه سيكون هو نى الوارث العرش إذا قتل رودوجود . 
ويرفض كلاها » لأنہما ابا . وعلى الرغم من أن رودوجون تحب أنتيو كوس وحده » فإنْها تعلن آنا 
ستاز وج من ينتقم لأبيه مهما فيقتل مه . فيتنازل سيلو كوس عن الزواج ومد أن تخفق الأم فى حمل و لديا 
على قتل رودو جون » تحاول أن تبر النبرة ی قلب سيلو کوس لفقده حب رودو جون » ولکن المحب 
الأخوى المحمكن من قلب سيلو كوس جلها تخفق كذلك فى هذه الحاولة . فتبدأً بالعمل بتفسما » فتقتل إبلبا 
سپلو کوس ٠‏ وتدس الم ك الكأسين اللتين سيتناو فما أنتي وكوس وردوجون ی حفل زواجهما ؛ ولکن. 
الريبة حول مقتل سيلوكوس تحمل رودوجون على تحذیر انیو کوس من شرب الکأس › وتری کیلوباتر! 
آن لما ستر ف > فتتناول ھی الکاس اتوت › وھی تقدم تہنتہا ازو ہیں . 
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حالصة » ولکن لا ينغن أن نشی تعليتق « كورنى » على هذه الأساة بأن مثل هذه 
ارام لیست فہا خحساسة ولا إسفاف الأدنياء » وتدفع إلا الأطماع الكبيرة الى 
لا تتاح لسواد الناس )١(‏ ثم يعقما الاعر اف باللحطاً . وهذا - ئی نظرنا - ما يقرب 
نوع بجرائم کلیوباترا من نوع آثام میدیا (۲) ی الدب اليونائی ٠‏ وهى من نوع ال مى 


الى لم يفضلها أرسطو . 


وف العصر الکلاسیكى كذلف حدثت تغبرات بعدت باللهاة عن مفهوم‌ها القدم . 
أها ماسماه كورنى : « ملهاة اأبطولة (۳) » ¿ ى مقدمة مسرحيته : دون سانش )٤(‏ . 
فشچصیانہا شخصيات مأسوية » لا نقائص فما » ئى حن موضوعها ملهوى . و 
تقدمه لتلك السرحية يرى أن الأولى أن نبحث عما يشر خوفنا . لا فى شقاء طبقة 
املك والنبلاء الذين لا يشموننا إلا من حيث مصائرهم حن تكون إنسانية ٠‏ ولكن ى 
نظائرنا من هم ی مل موقفنا وملابساتنا من غير الاشراف وذوى العروش المهاوية ٠‏ 
لأن ذلك أدعى للخوف والرحمة وأقرب لواقعنا . وى تلك المسرحية تلط الجا 
با مزل . 

وى نفس العصر وجدت الأساة اللدهية » ليطا من عناصر المأساة والملهاة . و كان 
الكلاسيكيون يطلقون هذا الإمم على المسرحيات الى تستعر من الملهاة نمايا السعيدة › 


: آنظر المر جع السابق » نفس الموضع »› و كا‎ )١( 
Lapson : Corneille, 6è édition, Paris 1922, p. 0 
. وهامشبا‎ ٠١ - أنظر هذا الکتاب ص ۹ه‎ )۲( 
Comédie héroîque. (r) 
تأثر فہا كورف مسرحية أسانية عنوالها : القصر‎ “٠١ وم‎ Sanche d’Aragoıu (4) 
وموضوعها آن كارلوس فارس جهول الأصل حب الملكة‎ El-palacio Confuso پرطdkl‎ 
ایزابل »> ملكة قغتالة » وهی تعبه ولکن‌تدارى حبه لسر الذى كتنف مولده > و کان علا أن تختار زوجا‎ 
. ثلاثة ى المملكة . ويشہد كارلوس جلسة الاختيار » ويكون هزأة بين القوم لأنه دونهم‎ 
فينال لقب ماركيز فى الال » مم تطلب مته‎ ٠ وتغتاظل ذلك اللكة > حه صفة النبل ليكون مشلهم‎ 
آن تار ها زوجها . وعلى الأتر يستشير دون كارلوس البلاء الثلاثة > ويتحداهم فى مبارزة . ويقبل حدم‎ 
آلفار التحدی . وتتبادل الملکة ودوں کار لوس الاعتر اف عب کنا للآخر وتحاف الملكة‎ 
. ملك أراجون المتوى هو الآن فى خدمة الملكة‎ 


ما من بين آمراء 


- وهو دون 
عل حياة حبيبها فس جل المبارزة الغد . وترى الإشاعة أن ابن 
وى المسل الحامس يكتشف أنه هو دوك کار لوس الذی ر باه آحد الصیادین »› ی حین کان تجھل هو نفه قل 
مو لدد . ویصبح دون کار لوس هو دون سانش ¢ ویکون له احق ی الاقبر ال باێلكە . 
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بعد التعرض لأخطار تنجو مها الشخصيات المسرحية دون سفك دماء . على أن بعضٍ 
النقاد الكلاسيكيين كانوا يرون أن جر د الباية السعيدة لا حرج المسرسية عن نطاق (ا) 
الأساة . ثم إن الأساة اللآهية تخاط فى شخصيانها ببن من هم من طبقة أرستقراطية 
وطبقة برجوازية › وبين الشخصات التارعية والشخصيات الجر عة . وتتعدد فما 
الأخداث والحلول . وّكان هذا الحنس مألوفا فى المسرحيات الأسبانية والإنجلزية » 
حى بعك موته فى الكلاسيكية الفر نسية (۲) . 

وقد أدت هله التجديدات - نى مفهوم اللهاة وى خاطها بالأساة ‏ إلى زازلة 
مفهومها . وأسهم النقد الأدى المعاصر فى ذلك . فمن ذلك ما أشرنا إليه سابقاً فى نقد 
کورنی »> ومنه أبضاً ما ذ كر ه الناقد الفر نسى : فرانسيوا أوجبيه » فى مقدمة مسرحية : 
صور وصیداً (۳) › يدافع عن حاط الأساة با ملهاة لتحا كى المسرحية الحياة الواقعية 
الى تلط فما الدموع بالابتسامات . 


فحن بلغت الأساة ذروتها آذن كالما بالزوال »> شأن كل الأجناس الأدبية » 
هيدا لنشأة جنس أكل مها على انقاضا . وأول ما أصاب الأساة من تخر عميق. 


(۱) أنظر مرجع رینیه برای السابق ص ۴۲۹ - ۳۳١‏ » وما يستحق الملاحظة أن مسرحية « السيد ». 
لکورنی مأساة و نہايتّما سعيدة » و لکن كورنى كان قد وضع هما أبتداء إسم المأساة اللاهية . و نظير مسر حية السيدء 
مسر حية فارست لوته » فهى مأساة ذات ناية سعيدة فى جما الثاف . 

وننبه كذاك إلى أن بلوترس نى مقدمة ملهاته : أمفيتريون » يسميها الأساة اللآهية > إذ فا من الأساة 
حطورة الموقف ومن الملهاة ال! السعيد 

(۲) نفس المر جع السا 

(۳) مل لذا الاتجاء كذلك مسر حية : صور وصيد ہە0لا؟ ام ٣رآ‏ لون سخلاندر 
Schalandre‏ .3 وكائتهذه ا مسر حية مأساة» فعد طا الم کک مأساة لآهية عام٠ ٠٦۲‏ . وموضوعها ف. 
الحرب القامة بين ملكى صور وصيدا » وأن ابن ملك كل مهما وقع أ سرا ی ید عدوه . و و بلکار » ابن ملك 
میدا وتم ف حب میلیان » و کان الرسول بین امین يوريديس »> مربية آحت يليان الكبرى : کاسائدر . 
وسين تكتشف المربية أن سيدتّبا كاساندر تحب هى أيضا بلكار تحاول عبشا تغيير عواطف الحب نحو سيدا . 
وی نفس الوقت » يقع ابن ملك صور الأسير ئى صيدا ى جر مة حخيانة زوجية لى بلاط الملك ويقتل . فيقرر 
ماك صور قشل بلكار » قصاصا » ويؤجل التنفيد للغد » فبىء المربية هربة على سفينة > هع حبيبته . وحيله 
یکتشف آلا كاساندر الى لا يبادها ا لحب » هرب من السفينة نى زورق » فتلى كاساندر بنفسبا إلى البحر ٠‏ 
وتکتشف آخنہا ميليان جنها » وتم نى قتلها » ولكن تظهر براءتها » ويعود بلكار إلى بحبيبته الحقيقية : 
ليان » ويع عنه » وتنهى المأساة بلباية سعيدة . 
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لفهومها ظهر فى دعوة « ديدرو )١(‏ » إلى الملهاة الجادة » أو الدراما الرجوازية » الى 
تأحذ موضوعها من الواقع لا من تاريخ » وتصور الموقف والملايسات من خلال 
شخصيات عادية من الطبقة ااوسطلى » وتختاط فما عناصر الأساة باللهاة () . وتجلت 
الدعوة نفسما فى النقد الأ انى على يد لسنج » وشيار + ولددفيج » وهيبل وال 
لرن التاسع عشر (۳) . 


لأر ذلك ظهر ت الدراما الروماتيكية على أنقاض الأساة القدعة . وأشهر من 


قعد هذه الدراما وطبقها فى إنتاجه فى الأدب الفرنسى هو فكتور هوجو > فى مقدمة 
سرحيته : كرومويل . وى هذه المقدمة يتخذ هوجو شكسبير قدوة له فى هذه الدراما 
الى مختلط فما الحد بالسخرية » ويتجاور ما هو آدنى وما هو أسمى . ويتعاقب الضحاك 
والبكاء » وتمحى حدود الأساة والملهاة نى مفهومها القدم » لتؤلف كلا متسقا اکى 
الحياة » ويتخذ مادته ما . ولم يعد البطل فى هذه الدراما أرستقراطيا » بل مسن_ 
ار جوازيين أو عامة الشعب . وقد يظهر شريرا ٠‏ على أن يلى عبء شره على نظم ˆ 
الجتمع . ولكن البطل الرومانتيكى بظل حالما غرياً فى مجتمعه > وتنهى مشروعات 
بالإخفاق . وأشہر الدرامات الرومانتيكية الى لا تزال ذات قيمة فنية هى مسرحية ٠:‏ 
روی بلاس )٤(‏ . لفکتور هوجو نفسه » وفہا طبق دعو ته السابقة ة للدراما الر ومانتيكية 


(۱) أنظر هذا الکتاب ص ۲۷۰ - ۲۷١‏ .م 
(۲) أنظر : 
Diderot : Oeuvers, édition de la Pléiade, 1946, p. 1274-1303.‏ 
' (۴) آنظر : 
Eric Bentley : Playright as Thinker, New York, 1955, p. 25-29‏ 
Ruy Blas (4)‏ - ( ۱۸۳۸ ) وتدور حوادٹہا ی آسہانیا ئی آواخر القرن السابع عثشر . وفيا 
املك شارل الثانى شخصية تافهة يشتغل بالصيد واللهو عن ششون المملكة » تاركا زو جته الألمانية الأصل : مأاری 
دی نوبورج > فريسة تقاليد القمر القاسية ومكائد رجال الاثية . ومن هؤلاء دون سالوست الذى أغوى 
إحدى الوصيفات فحكت الملكة بنفيه » فدبر مكيدة ة للانتقام . وذاك بأن قدم لرجال التصر خادمه : ر وی 
بلاس - نبيل القلب » من أصل متواضع > تر ی إحدى مدارس الإحسان - عل آنه هو دوت سیزار دى 
ءازان » والاخر بر ابن عم ادون سالوست » أضاع ثروته وصار بوهیمیا » وقد سجنه درن سالوست وآءر 
بنغیه! قبل تقدیمه لروی بلاس مکانه . م جعل روی بلاس يوقم عهداً يشہد فيه بأصله » ويتعهد بطاعة دون 
سالوست می لزم الأمر . و کان روی بلاس مثال الرومانتیک الام با محد و والاصلاح والانتصاف ألفقر اء من 
الأغنياء » كا كان بحب الملكة عن بعد » وقد أتاح له دون سالوست - يحقدمه لر جال القصر على أنه آمير ‏ 
آن حمق حلمه , وتحبه الملكة وترفعه إلى درجة رئيس وزراء المبلكة» فيقوم باصلاحات رة . وق قمة = 


( م ۴١‏ - التقد الأدب المحديث ) . 
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وى نماية القرن الثامن عشر والثلث الأول من القرن التاسع عشر . ازدهرت 
الميلو دراما )١(‏ > أو الدراما الشعبية . وساعدت أحداث الثورة على ظهورها ء إذ 
أوجدت جمهوراً للمسرح على خط ضثيل من الثقافة » ومولعا بالأحاسيس القوية .وف 
الميلو دراما تبلغ داعية الألم(٠)‏ أقصاها » فمن أشباح إلى سراديب أرضية › إلى شر اك 
لأحداث القتل واللحانة . وتدور هذه الأحداث حول التنكيل بالرىء ٠‏ وخيانة 
العهود » ورياء الصداقة » أو الإحلاص الذى لا تشوبه شائبة » والحب المطلق » 
وفجاءات المصائر فى الانتقام اللحالى من الرحمة أو الظفر بر وة غير منتظرة » أو التعر ف 
على من فقدوا من الأهل والأطفال . وتنهى غالبا بانتصار الضعيف بعد عناء قاس 
يتعرض له من الطغاة . والشخصيات فما سطحية التصوير » مقسمة بين خبرة وشرير ة 
دون تنویع . وتدور أنماطها حول أربع شخصيات ر ثسية عدا الشخصيات الثانو ية 
الكشرة : الشباب السوداوى المزاج الحب الشجاع » والفتاة أو المرأة الطاهر ة المظلومة › 
والحائن الذى بهل المشاعر الإنسانية جميعا » م شخصية غارظة الطبع قاسية وصولية 
غامضة . ويتخلل العرض موسيى وسيمفونيات تساعد على شبوب الأحاسيس الغليظة . 
وتسترضى هذه المشاعر بانتصار الحر فى الهاية . ولا يولى المؤلف الأسلوب أبة عناية . 
والأحداث نى عتلف الميلودرامات تکاد تكون مكرورة . ولاحلاف فى أن الميلودر امات 
E CT‏ 
الرومانتیکی فی الآداب الكرى الأوروبية . ولا نغفل الإشارة إلى تأثر ها العم و 
الدراما الرومانتيكرة قك اة و روئ با اة الذکر › ہا آثار e‏ 
ار را ف ما ا ال وهی رة دون سال مت ا ج ما 
طيبة روى بلاس الحالصة . على أن اليلو دراما قد ثرت فى إدخال الموسیی فى 
المسرحيات الحديثة » مثل مسرحيات إبسن . ثم إن عناية مؤلنى الميلو دراما بالحكابة أو 


= مجده يعود دون سالوست» ويزيف دعوة الملكةآن تأإالى منزل روى بلاس ليلا وتقم الملكة فى الفخء وتکاد 
تفشل الحطة مقدم دون سیز ار الْمیی الذی انتحل روی پلاس شخصيته > ولکن نمه دون سالوست » فپدد 
باشہار الفضيحة ى هذه الزيارة المريبة + وبر ها بان روی بلاس لیس سوی خادم له , وینشقم روی پلا 
لنفه بقتل دون سالوست » ثم يقتل نفسه . 

. والكلمة مركبة من ميلوس وممعتاها باليونانية : غئاء » ودراما‎ - Melodrame )١( 
>» وقد أت هذا الاسم من السيمفونيات الى كانت تبق دخول الشخميات فما » وتصحب الأحداث الامة‎ 
. ولكن معثاها الفى أصبح يتجاوز جرد المعى اللغوى للاسم » كا شرح‎ 

. من هذا الكتاب‎ ٠١ 4 أنظطر ص‎ (MM, 
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ادت ف المسرحية مهدت المسر حيات الحكة الصنع )١(‏ › على يد الكاتب الفر سى 
آوجن سکریب ( ۱۷۹۱ - ۱۸٩۱‏ ) وقد آثرت فى بناء كثر من المسرحيات الحديثة » 
على الرغم من أن مسرحيات ذلك الكاتب ليست ذات قيمة أدبية .. وأخرآً ساعدت 
الميلو درامات - مع الرومانتيكية - على موت الأساة نمائيا نى مفهومها القدم » وعلى 
ظهور الدراما الحديثة » وإن كانت خصائص اليلو درامات الى أشرنا إلہا تعد عيوبا 
فنية حطر ة ة نى المسرحيات الحديثة . وبرغم أن الذراما الرومانتيكية تبعد عن الغوص 
ف صم الواقع . لان بطلھا حالم تعلق بعالم مثالى لا وجو د له . 


وقد عرف زولا للحر كة الر ومانتيكية فضلها نى القضاء على القيو د الأسورة الحامدة 
من ااوحدات الثلاث : ومن البطل الأرسطى اانبيل » وأشاد بعنايا بالحدث والحر كة 
فى المسرح » ولكنه عاب علما مع ذلك طابعها الشعرى » وأا لا تأخحذ مو ضوعاما من 
الحاضر . وى رأيه أن الأدب إذا كان عليه أن يساير الإنسانية فلم تعد الروءاتيكية كافية 
لا ئى طابعها الشعرى » ولا فى لحو ما إلى الموضوعات التار ية الى لا تشف عن الحاضر 
ولا نى تصويرها لشخصيات سطحية حالة » خالية أو تكاد من التحلل النفسى » ما 
يضعف الأثر الدراى » وبطمس معالم المسرحية » بتقريما من الملحمة القدعة . م 
يدعو زولا إلى تصوير الواقعم ى الأحداث والشخصيات والقضايا » وينذر بأنه إذا 
م يلجأ المسرح إلى الاتجاه الواقعى فإنه مقضى عليه اموت لا عحالة . وفى هله الدعرة 
جلت معام المسرحية » الحديثة »> بالرغم من أن زولا محم فما ما م ياتزمه الو واقعيون من 
من تر تيب الأحداث ميث تشف عن التتائج الى انهى إلا العلل » وبخاصة عن أثر 
ارراثة والبيثة . وى هذا وحده تفترق الطبيعة عند زولا عن الواقعية الحديثة (۲) . وق 


(1( ما يمى lلفرiة Yı — well-made play jll, [a pièce bien faite‏ 
نريد أن يستر سل فى شرح نظريات لا آثر لما نى نقد المرحية الحديثة . والتأمل فى كثير من امسر حيات الى 
بدأ ها مسر حنا العرنى والى لا قيمة آدبية هما ء حجد ها كيرا من الات الميلودرامية . وقد ساعد كذلك على 
ظهور الميلودراما حر كة العاصقة والائطلاق ا » والقصة السوداء على يد آل راد كليف فف 
انعلتر! , أنظر : 


Allardyce Nicoll : World Drama, London, 1854, 432-438, 461-462 485- 487, 
604-605. 


٣ 
: م١۱۹‎ ۰۰۸۱-٤٩ آنظر هذا الکتاب ص‎ )۲( 
1š. Zola : Le Naturalisme au Théûãtre. Paris, I965, p. 8-25 
۸ - ۷ و كذا مرجع اريك ينت السابق الذ کر ص‎ 
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الاتجاه الواقعى تمثل مجرى الوعىالحديث . لسيطرة الإنسان على الحياة ووسائلهاء أوشعوره 
الق عوقفه من عقباتها » فصارت الواقعية طابعاً عاماً للاتجاهات المسرحية الكرى منذ 
دعوة زولا » حى نى المذهب الرمزى نفسه الذى كان يسمى اتجاهه المسرسحى : ا ثالية 
الواقعية )١(‏ » ثم نى التعببر ية الى استعانت على جلاء الواقع بالكشف عن عام اللاشعور 
فى شخصيات المسرح » وكذلك ى مسرحيات الفكرة » وال مسرحياث الملحمية على 
نحو ما دعا إليه « بريشت » الأل انى . 


وى الدراما ا ع ا الناس او ادنا“ ہم › وفيا قد 
يغلب طابع الملهاة الى نری فما الحياة وننتقدها › و طابع N‏ المصر . 
وعلى الرغم ءن أن طابع الأساة أو الملهاة قد يفسر نوع الا ار ق او 
وسر نجاح المسرحية لديه واهمامه ا »> فقد اختلطت المأساة با ملهاة » محيث لم تعا 
قواعد التفريتق بيهما معيارآً لنضج الحلق الفى . فالحياة أخحلاق وآفكار وشخصيات 
ذات حركة نفسية وسط مجتمعات لا رکود فما » لا ى سطحها › ولا فى أعاق 
مستویات الوعی ۰ 


ولا ينبغى أن يفهم من شرحنا لموت الأساة الكلاسيكية أننا نقصد إلى القول بأن 
العنصر ال أسوى لاو جود له فى الدراما الحديثة . فى هذه الدر اما يعمق معى الضحك حو. 
يقرب من‌البكاء »> حن تتجلى أبعاد ا مأساة فى وعى الفرد وف سوء النظم الاجماعية(۲) 
معا . وميمنا جلاء النواحى الفنية للدراما الحديثة من خلال الاتجاهات الکری العالمية » 
مبتدئين داتما ما قاله أرسطو لنتجاوزه . وواضح اا م ای ما حص 
المسرحيات بوصفها خاقا أدبا › > لا ما عخص الإحراج والمشيل . وهذا سنعالج المسائل 
الاتبة بالر تیب : الحدث أو الحكاية > والشخصيات وآبعادها ف الصراع الدراى » 
والموقف الدرامى » والفكرة فى مفهومها الحديث ٠‏ لنخع هذا الفصل بالحديث ٠‏ 
المقولة والأسلوب . 


jdêaloréalisme (1) 
Erie Bintly : op. cit. p. 30-34 آنظر‎ )۲( 
: وكذا‎ 
_anson : Esquisse dune Histoire de La Tragédie Française Parıs, 1954, P. 
182-192. 
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)۲( 
الحكاية ‏ الحدث 


أتنحصر أهمية ال مسرحية فى حكايما امحككة » أم فى تصوير تفسية الشخصيات » أم 
تكنسب قيمما الفنية من الفكرة أو الأفكار الى تحتوى علا » أم من المشاعر المثارة ؟ 
التق أنه على الرغم من أن المسرحية قد تختص بطابع يغلب عله ضرب من ضروب 
الإثارة الفنية السابقة » فإن هينما فى وحدتا الفنية المعضمنة هذه النواحى الفنية جميعها 
بصورة من الصور . ومن تم نعلل شروحنا لكل مها . 

و ان اهم أرسطو بالحكاية لها ساس الفعل »و هو مدارالشقاو ة والسعادة(١)‏ »> 
وجعل الحكاية محور هم النواحى الفنية والوظيفية المسرحية » من الحا كاة والوحدة 
العضو ية والتطهير . وكثيرا ما ردد بعض النقاد العا لين أن نظرة أرسطو هذه قد بليت › 
لاحات ق اة ار ال ةل لن دا رلکا رخا رة ارس ی ا 
قصد إلى إحكام الحكاية المر تبطة'بالشخصيات ونفسيما وتطورها »> لأن الأحداث الفنية 
عثابة النتاج والعرة للشخصيات (۲) » كا يؤخذ من مجموع نقده ‏ وبمذا ا مى لازالت 
ذات قيمة . فكل مسرحية ها نوع من العو والتقدم ى أحدامما » على أن تت ركز هذه 
الأحداث حول مسألة أو فكرة أو قضية يدور حوا نوع من الصراع كا سنشرحه 
بعد ء يتبلور فى عاقبة الأمر فى صور محاجة فنية نشبه المحاجة المنطقية » لا بطريق سرد 
الأحداث » بل بعلاقاما السببية . 


وان الاتجاه الأرسطی والکلاسیکی إلى ت رکز الحدث (۳) . وبلغ الر كز 
أقصاه نى المذهب الكلاسيكى » نى الدعوة إلى وحدة الزمان والمكان )٤(‏ . م قضی 
الرومانتيكيون على وحدتى الزمان والمكان وأبقوا على وحدة الحدث » كا بين ذلك 
کر ھر ی فد م که و رول دعل اغا لط الد الد ان 
امتداد المسرحية الطويل فى الزمن يضعف تصويرها الفى . فمثلا عتد الزمن ى 
مسرحية شكسبر : انطوان وكليوباترا » إلى نحو عشرين عاما »> وهى من أضعف 


() أنظر هذا الكتاب ص ٠ه‏ - ١ه‏ وفبا شرح لعى المكاية وألحدث فى المسر حية . 
(۲) راجع هذا الکتاب ص ۳ه - ٥٦‏ . 
(۳) لمعاییر ت رکیز آرسطو الحدث أنظر ص ۸ه - ٩۱‏ من هذا الكتاب . 
)٤(‏ آنظر ص ٩۸‏ - ۷۲ من هذا الكتاب . 
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مسرحيات شكسبر فنا هذا السبب » كا لحظ ذلك النقاد . وغالبا ما يركز « إبسن » 
الحدث فی مسرحياته » حيث لا يكاد يتجاوز يوماً واحداً »> مع أنه من آباء المسرحية 
الحديثة . 

وقد فسر « كورنى » الكلاسيكى وحدة الحدث على نحو فريد لا ينبغى إغفاله فقد: 
رأى أنه جب أن يقصد به « وحدة اللحطر » أو « وحدة العقبة » فتتعدد الأحداث الجر ئة 
eS‏ 
وة هة هى ركد ادت الأرل ٠‏ وإطيار الات الفا افشاك 
مسرحيته الشر ة : السید (۱) » بحب دون رودریج ودون سانش کلاهما شيمىن ى 
حانا تحب شيمين وما » وتحب الوصيفة دون رودريج » ولكنه لا بجا . وقد کانت 
الأ كادعية الفرنسية قد نقدت تعدد الحدث فى هذه المسرحية الى کان عنوانہا ولا : 
المأساة اللاهية › ثم ماها مؤلفها بعد : مأساة (۲) . 


أما تعدد الحدث أو تعدد الحلول فى رتابة ¢ مع وحدة اللعطر أو بدو نه 8 فلا پزال 
عيباً فناً يوزع مشاعر الجحمهور . ويضعف قضية المؤلف ف تصويره ٠‏ وقد كان ذلك 
شائعاً ئى المسرحيات (۴) الرعوية » وى بعض المسرحيات )٤(‏ الكلاسيكية . 


. ٤١۸ م ) أنظر موجز الأحداث والفكرة فى هذه المسرحية فى هامش ص‎ ٠٠۴۹ ( 1اeەإل‎ )١( 

(۲) أنظر » للعراك حول هذه المسألة » مرجع كورن السابق الد کر + ۲ ص ٥۷١‏ - ٣۸ه‏ » وكا 
مرجع هنری برای » السابق الذ کر » ص ۲٤۸ - ۲٤۷‏ -و کذا : لانسونآ : کورلی »> ص ٠١‏ . 

(۳) هله امسر حيات نشأت أولا نى الأدب الإيطال ثم الاسباى » ومن أشهرها ى الأدب الفرنسى ‏ 
مسرحية الرعاة الشعرية : وأامعrمB‏ ؛)[ ٠»‏ للشاعر » راکان ( ۱١۷١ - ٠١۸۹١‏ ) - مثلت 
عام ۱۹1۸ - والشخصيات فما كلها رعوية » ولكنا أقنعة لشخصيات أرستقراطية . وفما أرتئيس قد وعد 
هلها بزو ها من لوسيداس » ولکا تحب تيز ماندر » ى حين حب هو ۾ ایدالى ۾ حبا لا آمل فيه » لأنبا 
تحب بدورها السيدور حبا بائسا كذلك » لآئه حب أرتنيس . فتحاول أن تتر هب . فيحاول السيدور الانتحار . 
وحين تعلٍ بانتحاره تخف من الدير إليه > وتقع مغشيا عليها فى أحضان والده الذى يعاز م التعجيل بزواجهما . 
ويعلم والد إيدالى بالعلاقة ييا وبين السيدور » فيلتز م أن بها للكلة ديانا » ولكن تيز ماندر ينقذها › 
فتعر ف له بالميل » وتحبه بدلا من السيدور , وتبقى العقبة الأخيرة فى زواج أرتنيس من السيدور : أن الآلمة 
ديانا حن نذر والدا الفتاة أبنتهما ها » وهى طفلة > رآت ألا يكون زوجها غريبا عن البلد » وتزول كل 
عقبة حين يکتشف سياين » والد آرتنيس » أن السيدور لیس سوى أبن لأخيه کان قد اخ فى صغره . 

(+) مشل ملهاة الوصيفة ماصج۷يا؟ ها ( ٠٠۳١‏ ) لكورنى . وقبا حب تيات الوصيمة أمارانت ٠‏ 
ولکنه یرید آن یتخلص مہا بحب سیدتها دافنیس . فيقرب ما بين آمارانت وفلورام ليح كلاها الآخر » ف 
حین ينعقد حب قوی بين دافنيس وفلورام » ويتعقد الموضوع أكثر من ذلك حين إعب والد دافنيس الشيخ = 
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وبغلب تعدد الحدث نی مسرحیات شوق : فی مسرحیته : مصر کلیوباترا ۰ 
حدثان . ما حب کلیوباترا لانطونیوس »› م حب حالی طيلانه . و كذلك مسرحية 
شوق الأحرى : أمرة الأندلس » تم الأساة انمتن متلفتن : فمن ناحية قار 
دولة المعتمد بن عباد نى أشبيلية » ويسجن الملك الشاعر وأسرته نى شمال أفريقيا عند 
ملك المرابطن : يوسف بن تاشفين » ومن ناحية ثانية ينعقد زواج حسون ببثينة ابنة 
ذلك الملك العاثر . ونرى كذلك تعدد الحدث والحلول ى مسرحيته : على بلك الكبر : 
فمع غدر محمد ایی الدهب بسیدہ › پوجد حدث آنجر : هو ولوع مراد بآمال » م 
اكتشافه أنه أخ ها )١(‏ . وتعد الأحداثوالحلول على هذا النحو النحو يضعف الو حدة 
الى تتر كز فما الأحداث والمشاعر . ومن شأنه أن يوهن الأثر العام للمسبرحية . ورعا 
أراد شوتى بتعدد الحلول - على نحو ماذكرنا تخفيف وقع الأساة على جمهور م يكن 
قد ہیا ھا » کا سبتی أن به لذلاك (۲) أرسطو . 


والمنطق الدراى مختلف اختلافا جوهريا عن نظره فى القصة . فمجال الثرح 
وااتفسر وتوثيتق الصلات بن اأشخصيات والأحداث - محيت تتجل فہا اوسحدة س 
أوسع ى القصة منه نى المسرحية . فيال مسر حية لابد نير تبط تتابع الحدث بالشخصيات » 
بحيث تسم الحركة الحارجية للأحداث مع الحر كة الباطنة التفسية لاشخصيات ›» حى 
يكون منطق المسرحية ابع من نفس الأفعال الى لا طريق لعرضما سوى الحوار . ومن 
هذه الناحية يظهر الفرق بين المسرحية والقصة حن تصاغ القصص فى مسرحيات › 
فتتعرض لطر القضاء على منطقها الفى الى كانت قد اكتسبته فى القصة › ومحتاج 
المؤلف لتلائى هذا اللحطر ف ‌المسرحية إلى جهد كبر . فقد تقهم تعدد المصائر والأحداث 
ى مسرحية أخذت من قصة الأستاذ جيب محفوظ : « بداية وماية » »> حيث تنتحر 
نفيسة بعد أن احدرت نى الغواية » ويظل أخوها حسن تطارده العدالة وهو مریبا فی 
ساو كه » ولا يتخلص من الأساة حسنن الضابط » فيتلوث شرفه بسلوك أسرته › 


أخت فلورام » ويساوم بذاك الحب عل زواج ابتته من فلورأم . وتبا مسر حية هاية سعيدة بقران فاور ا 
ودافئيس » ونهاية بائسة هجران الوصيفة من بيبا الزائفين , ومشل هذه المسر حيات - سواه كانت رءوية 
أم غير رعوية - ل تعد لبناتًا قيمة فثية .4 

0 النصوص الأصلية السرحيات »> إدجم إلى : الد کتور عمد مندور : مسرحیات شوق : 
ص ۲۷-۲٤‏ . 

(۲) آنظر هذا الكتاب ص ٩١‏ . 
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ويب غارقا فى وعيه با أساة » حى ليقود أحته إلى النيل كى تنتحر » ويظل هو منرددا 
بعن الموت والياة ينظر إلى الماء مثوى أحته الأخحر . وذلك أن هذا التعدد فى الأحدات 
والمصاثر ذو وحدة مقصودة للمؤلف » هى تصوير مأساة الرجوازية المنحلة » فى 
عام تہار قيمه وتتطلب التجدید ى تلف قطاعاما )١(‏ . 


وقد اشر الإسكندر دوما الإبن بمسرحيته : غادة الكاميليا > الى مثلت عام 
٠» ۲‏ وقد اقتبسما من قصة له بنفس العنوان » ظهرت عام ۱۸4۸ » فكائت 
المسرحية بدءاً لما مى فيا بعد : « ملهاة العادات والتقاليد » » وعدت من المسرحيات 
الواقعية الى كان ها تأثر فى الآآداب العالمية » على حن كانت مسرحية : حالة الحصار 
لال كاو درن ف الفا ن راك لت ا الأحداث فى المسرحية › 
ور ا ف اه ن مرو رها اح ات وة 
المسرحية تجريدية » بعد أن كانت هذه الرمزية شفافة عميقة فى القصة (۲) . 


وكان من أهم نواحى التجديد فى المسرحيات الحديثة س فما يتعلق بالحدث - أن 
يستبدل به التعمق فى تصوير الحالات النفسية واقعيا ٠‏ فتتعدد الشخصيات مطمورة فى 
حالانما النفسية » غائصة نى الواقع » مغلولة الإرادة بعجزها عن التخلص من مأسانما . 
وبدلا من التطور فى تقد الحدث . يعمق تصوير القطاعات النفسية لاشخصيات 
الممرابطة المصبر » كى تشف عن قطاع من العالم الراكد الأسن » يستشر ء بمحالته 
المقززة التعجل بتغیره . ورائد هذا الا جاه فى المسرح الحديث هو تشيخوف 
فهو لا يج مج الحكاية الواحدة المؤتلفة » الى تعى بتفاصيل حدث واحد متصل 
الأجزاء . ولكنه يقصد - من عرض الحالات النفسية - إلى ئة محال اجياعى رهيب 
يدفع إلى التفكر العميق . 


(1) وقد غلب على مسرحنا ى السنين الأخيرة الاقتباس من القصص » من غير تمييز بين عام القصة 
والمسرحية » وقد نبه إلى هذا اللطر كتير من النقاد والخر جين المتخصصين . افرأً عل سبيل المغال : لبيل 
الألى : من عام ارح » ۱۹٦۰‏ »> ص ٠» ٠١١ - ١١۷‏ وفما يعيب تفكك الأحداث فى مسر ية أخذت 
من قصة : زقاق المدق للأستاذ جيب محفوظ . 

(۲) آنظر : 

Gabriel Marcel! : Heure Théãtrale, Paris 1959, p. 167-172. 
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ومثال ذلك مسرحیته : بستان الکرز (۱) › ویکاد کون الحدٹ فہا معدوما . 
فالبطل فى الحقيقة هو البشتان الذى يتلاقى على أرضه الماضى والحاضر والمستقيل › 
الماضي الإقطاعی مستغر قا فى الخابر > متعلقاً عبٹا بالأماد الغارية > والحاضر الرجوازى 
المستأثر > والمستقبل الفى يلوح على الأفق . وهذا الستان هو الذي يدفع الأسرة 
الأرستقراطية أن تفضل الإفلاس طوعاً على لى بيع جزء من أرضما والنجاة بذلك من برائن 
ا ا تملکه للستان بعد إفلاس 
الاسرة . 


ولکن يبدو أن الأبدى العاملة فى الستان : والأفكار المر تبطة عصره › تظل 
ثتوقع حياة أكر جدية نى المستفبل . فالشخصيات أسرة حالانما الباطنة » وتقوم 
اللومحات النفسية العميقة مقام الأحداث . 
قد برع تشيخوف فى هذه الزعة الفريدة فى المسرحيات الواقعية . فمسرحيته 
الأحرى : الشقيقات(۲) الثلاث » يصور فما ركود الالة النفسية للشقيقات الثلاث › 


)١(‏ مسر حية لى أربعة فصول لتشيخوف » وهى آخر مسرحة له » مثلت عام 1۹٠٤‏ > تعود 
لیونوف أندريفنا رانفسكايا aنەevkصRa 10u boy Andrea‏ هی وآخوها جاییف 
بمو من سفرها بعد إقامة طويلة ها ى باريس بددت فما أمواا على عشيق هجرها بد إنلاسما م 
ولا بد من بيع البستان لسداد الدين والإقامة خارج البلا . لوياخين ممإطومم1 التاجر الى ولت به 
غاريا مه۷ (المتنباة من أندريفنا ) يتوسل المالكين أن يعرضا قمييع البستان و بعص الأرض المملو كة 
مما لسداد الديون . ولكن الأسرة تفضل › بدرن وعى مما › إفلاسما عل تجزلة ملكا . ويشرى لوباخين 
الأرش واليستان » وف المسرحية أنيا وزم تحب تروفيموف الفكر الذى يأ أن يستذل قرياخين 
نظبر المال . وتتهى امسر حية برحيل الأسرة كأن لا مأساة هناك : فالسيدة تودع الأرض كا لو كانت تودع 
احا ستلقاه ؛ ولوہاحین يسخر من فكرة زواجه من فاريا › وتعلن ھی نبا ستعمل ی امستقيل مربية ومديرة 
بيت لدى أسرة صديقة > وتأمل آنیا آن تنجح نی دراستا تسل » ویعقب ذك هدرء لا تقطبه سوی دقات 
الفؤوس تستأصل الأشجار القدعة » مع عبارات التوديع من أنبا وصديقها تروفيموف : تقول الأول : 
ود اعا أينّبا الياة القدعة » ويقول الثانى مرحبا بالياة الديدة . 

(۲) مفلت هذه المسر ية عام ٠۹۰۱‏ : ثلاث شققات كراهن أرلا » ووسطاهن ماشا » وصتراهن 
ايرينا ؛ يعشن فى عاصمة من عواصم الريف مع أخمن ن أندرى وزوجته السليطة المستدة : ناتاشا , ولا 
مدرسة تضيق مهنبا رتل برکھا دون أن تقعل ما قق رفا . وماشا ضاقت ذرعا بالزواج » فد حاب 
آملها ی الشاب الذى طنعه فى أحلامها بعد أن تز وجته . وعخف عنما أن تتسدث مع الضابط فيرشتين المتزوج وله 
طفلان . وأيرينا تضيق ذرعأً الغراغ وتعوق عمل » و لكا بعد ذلك تضفيق بالل » وتصبح ى عنالبا وسالہا 
الئفسية سصورة لأخما الكبرى . ویتعلق ہا الضابط سولى » ينافسد الباروت المتعطل زوتنباح . والأخ ‏ 
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حملن - دون أن يبذلن ما يساعد على تحقیق شىء ی صور نفسية تبين عن الدوافع 
الحبيثة » وعن القلق الذى يربص بہذه الخلوقات ى أدق ما تحفل به الحاة اليومية 
العادية . وى المسرحية تبدو السلبية البشعة تشوما الحسرة والضيق › ما عثل النفس 
الروسية قبيل الثورة › ونى نهاية القرن التاسع عشر . 


وأوغل اتجاهات التجديد المسرحية - فما مخص الحدث - ما تم على يد الكاتب 
والناقد الال انی : برتولد بریشت ( ۱۹٥۹-۱۸۹۸‏ ) › فما ماه هو : المرح ال ملحمى 
ونبادر القول بأن هذا المسرح لا بعت بصلة للملحمة )١(‏ ف مفهومها القدم › إنما يرره 
ويشرحه قول أحد النقاد الألمان  :‏ إن الإنسان أصبح نى العصر الحديث واعيا بطبيعته 
الحاصة على طريقة جديدة » وإن « موضوعية الوجود » هذه تتطلب نموا حددا لمسرح 
( ملحمی ) . حیث یواجه الإنسان نفسه ی منېج (۲) نقدی » » وف عام ۱۹۳۱ کتب 
بريشت نقدا بحدد فيه - إجمالا - خحواص مسرحياته « اللاأرسطية » كا يسما » 
مع معارضة هذه اللمواص بنظر تما ف التقد المسرحى قبله . ونى ذلك التقد » قرر أن 
مسرحراته قصصية لا تعتمد على الحدث » ونا تجعل من المتفرج ملاحظا » ولكنا 
توقظ قدرته على العمل » مخلاف المسرحيات الأرسطية ألى يستغرق فما المنفرج فى 


= والأخوات . جميعا يتفقن فى حلمهن بالميش نى موسكو» رمز الللاص‌والتحرر . ويتہدد الإفلاس‌الأسرة 
پسبب لعب ہن القمار وسوء سلوك زوجته مم مدير البلدية » وترجو الكبرى أختها المنرى أن زوج من 
زوتنباخ » لا من سوليى . ( وهولاء الضباط كانوا ير ددون على الأسرة من فرقة بالبلدية كان والد الأسرة 
امتونى تائداً ما ) . ولكن الفرقة بحب أن ترسحل عن البلد بنير عودة » فتفقد ماشا حبيبها ؛ ثم تدفع الغير ة 
سوليى أن يدعو زوتنباخ لبارزة ليقتله نى دناءة . فتقلع الأخوات الثلاث عن حلمهن » ويلجأن للاستسلام 
« إذ هو فضيلة البؤس ى . وتختم المسرحية بالموسيق المسكرية ورحيل الفرقة » وتوديع الشقيقاب لآماهن > 
قائلات : « إنهم يرحلون عنا ... لقد تر كونا تماماً وإلى الأبد .... سنظل وحيدات ... وعلينا أن بدا من 
جدید ... علینا أن نعيش ۾ ." 

٠ لا صلة بين هذه التيمية وما كان قد أطلق عليه الدراما الملحمية الشعرية » وهى غير قابلة لمشيل‎ )١( 
بعض مسر حيات هوجو : و نهاية الشيطان » و د عام ثلاثة وتسعين » ؛ و مثلها خير ثيل مسر حية توماس‎ 
إلى عام‎ ۱۹٠٤ هاردی ( ۱۸4۰ - ۱۹۲۹ ) الى عنواها : الاسر sمایومر٥ »۰ ونشرت من عام‎ 
وتحتوى على تسعة عشر فصلا ومائة وثلاثين منظرا » شعرا ونثرا » وتدور حواد ما ى السئبن الأخبر ة‎ ٠ ۱۹٠۸ 
وفيا يبث المؤلف أفكاره فى امبر ية التارخية الممياء اللاو اعية الى تسيطر على العام » ويشو ا طابع غيى يعبر ع‎ 
الأمل نى الإدار ة ا لير ة فى المستقبل . وام يمد شل هذه المسر حيات قيمة درامية ولا فنية إلا ى مقطوعانها الغنائية‎ 
. الفلفية‎ 


Erıe Bentley, op. cit., p. 215-216 : آنظر‎ )۴( 
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الحدث المسرحى » حيث يبلك الحدث قدرته على العمل » وأن مسرحياته الملحمية 
منار من مناظر العام ٤ o ER‏ 
فھی اة 9 اعا کا ف ارات من فل ٤‏ > على أن مسرحياته تتحول فما 
المشاعر إلى وقائع » يراها المتفرج ويواجهها ليدرسا . فى حن كانت المسرحيات قبله 
مبينة على الشعور فحسب ٠‏ ولا يفتر ض نى مسرحياته أن الإنسان قد أحيط مجوانبه علما 
وأنه غر قابل للتغير › بل هو ہا موضوع محث + متغر داعا » وميعث تغر لعاله » 
وليس مثار الاهام فى مسرحياته هو الحل واخرج » » بل طريقة ا لحل وتريرها الفكرى» 
و کل منظر فی مسرحیاته مقصود لذاته . لا یتوقف معناه على ما بعده › فا مو ضوع 
یتقدم فی صورة موجات تحدودب . نی جو مفاجآت لا ئی خحطوط متصلة › م إن فی 
سر حياته تحدد الحقيقة الاجماعية الفكرة على حسب العقل : فى حن كانت الفكرة 
ما داف عل م الغر ا 6 واعر ا رل إن مر حا مت عل إارة 
الفكر » لا الشعور )١(‏ . ۰ 


على أن بريشت - إذا كان قد أهمل وحدة الحكاية » والتصوير النفسى (۲) 
لاشخصيات - لم همل وحدة الموضوع > فالأحداث تتكرر » ولكن الرباط الى 
ألذى مجمعها ويركزها حول فكرة عامة واضح كل الوضوح لن يتأمله . ومن خلال 
الإطار المصطنع ينكشف الواقع الاجماعى الضارى المتوعد . ومن هذه الناحية يبدو 
# المسرح الملحمى » أكر توغلا ف الواقع الاجماعى من واقعية زولا نفسه > عن طريق 
التفكر > لا عن طريق داعية الألم (۴) الأرسطية . 


ولكن دعوة بريشت النقدية لا ينبغى أن تصرفنا عن النظر فى مدى صدقها حن 
نطبقها على مسر حياته الناجحة . ومن البدمهى أن التجديد ليس جرد حالفة وهدم للقدم» 
بل إن وراءه عبقرية مضم القدم وتتمثله قبل أن تق الجديد على انقاضه » وحیا 


(۱) ليست هذه حدوداً فاصلة تامة بين مسرح بريشت وما سبقه › باعتر اف بر يشت نفسه › عل أنا 
نبین مدی صدق نقده فی تطبیقه عل بعض مسر حیاته من خلال دراستنا » آنظر المر جع السابق ص ٩۲‏ س 
۳ وکذا : 
Ronald Gray : Brecht, London, 1961, P. 14.‏ 


(۲) سنعود للكلام نى رأية فى الشخصيات حين نتعرض لدر اسة الفكرة فيا بعد , 
(۴) أنظر لفهم داعية الأ الأرسطية هذا الكتاب صفحات ۷٤ - ٦4‏ . 
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نتحدث ف الفكرة » سنشرح أنما ليست خالية من الشعور ف مسرحيات بريشت ك 
يزعم » ولكنا الآن نقرر أنه حرص على وحدة القضية والفكرة » ونى ضوما رتب 
الأحداث » ميث أصبح لوضعها - بعضما بعد بعض - نوع من الإيقاع » يتجلى فيه 
جهد فى كبر . وهذا الإيقاع الضرورى يقوم مقام وحدة الحدث نى المسرحيات قبله » 
ویعر عنه کاتب وناقد آلحر > من اتبعوا ی مسرحیاہم مج بریشت ۰ هو أوجن 
يونسكو )١(‏ » قاثلا : « عا أن الحكاية فى المسرحية لم تعد ها أية . فإنى حلم باكتشاف 
إيقاعات جديدة درامية أخلص ما تكون » كى أنتجها نى صورة مناظر حركية 
خالصة » (۲) . ويقول ى مقدمة مسرحيته : « ضحايا الواجب » : لم يعد جال للتحدث 
عن الحدث » والسببية › فعلينا أن نجهلهما جهلا تاما . ولا وجود ‏ بعد لأساة أو 
ملهاة » فا مأسوى يتحول هزلياً » والمزلى مأسوياً (۳) .. » . 


ونمثل هنا بمسرحية لبريشت » نين فما نوع الوحدة الحديدة الى حلت سحل الوحدة 
فى الحدث » هى مسرحية : « دائرة الطباشير القوقازية » . وفيها خسة أحداث . الحدث ٠‏ 
الأول موضوعه تنازع جاعتين من جاعات التعاون الرراعى ذى الملكية الجاعية على 
قطعة أرض . وإحدى الجماعتين تستخدم الآلات الحديثة لازراعة › والمسألة هى : 
على أى مبدأً حكن الفصل فى التزاع بينهما ؟ . وننتقل ‏ بعد - إلى الحدث الثاني : 
فرى حدث طفل خا إقلم جروسينيا » جره أمه حبن دهمت الثورة البلد » غر 
ملقية بالا لسوى جمع ملابسا وحلما والنجاة ا » فتأخذه حادم رحيمة هى « جروشا» 
لتعى به وتربيه . وعلى الأثر نرى هذه اللحادم - بسبب تعلقها بتربية الطفل - تتعر ض 
حطر حدث آنحر » هو ضرورة تخلہا عن حا » لتتر وج فلاحاً > كى يتسب إليه 
الطفل » فلا يرى بأنه ظنن المو لد » وكان حبيما غاثباً عن البلد ويظن أنه مات . وبذلك 
تقع فى مأزق شرح الملابسات القاسية بيا حان يعود . والحدث الرابع حدث القاضى . 


Eugene 0ne0 (0‏ کاتب وناقد مسرحی فرنی معاصر › من آصل رومائی > ولکنه مفم ٤‏ 
ہائیا ی باریس » ولد فی ۲۹ من نوفسر عام ۱۹۱۲ - وله مسرحيات كثيرة متر جمة إلى كر من لغات 


. العام‎ 
L'Invraisemblable : آنظر له مقالا بعنوان‎ )۲( 
Arts (IR.), 424, 1953, Pp. 1-12 : ف‎ 
Pierre de Boisdeffre : Histoire Vivante de la : وآنظر كذلك‎ )( 


Littérature d’aujour d’hui, Paris, 1960, Pp. 706-707. 
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آزدك » لا ضمر له » يظفر عنصبه فى عهد الحكومة غير الشرعية » ولكنه محتفظ 
منصيه حين يعود الحكم الشرعى لابلاد » لأنه كان أدى خدمة لعض رجاله . ويتمثل 
الحدث الأخير فى مطالبة زوجة الحم للخادم برد طفلها . ومحکے فى الأمر القاضی 
م أز دك » حكاً مزعياً يؤيد قضية عامة للمؤلف يذ كرها فى ختام المسرحية فيقفى 
بأن الطفل لمن ينتزعه بالقوة من داحل داثرة طباشعر رسمها » وبأذن لكل من الأم 
بأحذ كلاه) بذراع من ذراعی الطفل »> ليظفر ر به الأقوی من ینیما . 

جى الحادم شفقة بالطفل . ویعو د القاضی فیحک ۽ به للخادم لہا رأفت به . وحتام 
I E‏ 
الأول : « كل شىء ملك لن بحسن التصرف فيه . وهكذا يكون الأطفال لمن تتوافر 
من صفات الأمومة کی بسعدوا › والعربات لن يدون قیادتہا کی تسیر » وااوادى 
من یقدرون على ریه کی بؤ ؤنى نمرته )١(‏ » . فالانقطاع المغاجىء بين الحدث الأول 
ET‏ ق كام د 
عل التفكیر ئى موضوع أعمق ما يبدو لأول وهلة . والربط بين الأحداث الأربعة 
التالية وبين الحدث الأول واضح فى ختام المسرحية . على أن الأحداث الأربعة تكشف 
عن قضية حبيبة إلى بريشت » ويؤيدها فى كير من مسرحياته : تلك هى فساد العام 
غر الإشتراكى » ومدى الأثرة فيه » بحيث يتطلب التغير السريع على مبادىء جديدة 
حاسمة واضحة المدف . ولا عكن إصلاح قطاع منه دون إصلاح القطاعات الأحرى . 
ويېدو احبر فى هذا العام الفاسد ضئيلا وصدفة gk.‏ الصائب يصدر عن قاض 
ا . ومام طيبة الحاجم الرحيمة عقبات كأداء وري الح مز عط ال 
آخحر بحيث يطمس معام اير ى النفوس الطيبة فى الأصل ء ويساعد على عو ال عات 
اللحبيثة » فتبدو العلاقات الاجماعية فاسدة معوفة تستدعى الأورة الشاملة › فالعلاقات 
ببن الأحداث فى تلك المسرحيات محكة » تبعن عن نوع من الوحدة الفكرية » والإيقاع 
الذهى » وإن كانت لا تبدو جلية لأول وهلة . 


على أن بعض المسرحيات القدعة يبدو فما انقطاع حلقات الحدث ظاهر ا » ف 
حن تتجمع هذه الحلقات بعد » كقدمات للاحقاتها . مثل : « هاملت » لشکسبیر > 


(1) ا يستحق الذ كر أن الأحداث الأربعة الى تلى الحدث الآ ل مقتبسة من مسر ية لكاتب الصيى : 
لى هسنج تاو 140 زئ 11 »> وعنواا : دائرة الطباشير : 
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إد نلحظ ئ الفصل الأول أن افتتاح المنظر الثانى يقطع تتابع الحدث بظهور شبح اللاك 
المغتول نارسيلوس » ف وقائع جزئية تخص الاك كلوديوس وحاشيته » تم يعقبه 
المنظر الثالث فيقطع التسلسل » مرة أخرى » بتقدم بولونيوس وأسرته )١(‏ » ولكن 
هذه الوقاثم ف مجموعها مهد لتسلسل الحدث الكلى الذى لا حدث سراه فى تلك 
المسرحية (۲) . ومن النقاد من أعرض على حدث أوفيليا ى المسرحية » وارتباطه 
الواهى بالحدث الأصلى . وعدم التبرير الكاى لقسرة هاملت وقحته (۳) ى بعض 
ألفاظه متحدثاً عنہاء وآحرون يرون أن هاملت ظل غريباً عن الحدث الأصلى » وى 
استقلال تام عن بقية الشخصيات . ويطول بنا الدحول فى مثل هذا الجحدل » وإن يكن 
واضحاً أن شکسہر جعل من الأحداث كلها دوافع نفسية لإنسان بائس » دفعه الشر 


: أنظر أيشا‎ )١( 

Hleffener. Selden. Sellman : Modern Theatre Practice, London, 1961, Pp. 
43-4. 

(۲) اeاHam‏ لشکسیر ( ۱۰۹4 - ۱٦۱۹‏ ) مثلت حوالی عام ۱۹۰۰ = ۱۹۰۱ ٠‏ مأناة 
شخصيات فى تصوير يبين عن حشد من الأفكار الذاتية والنفسية والاجتاعية »> كلوديوس بقتل أخاه ملك 
الانمرك » ويغتصب عرشه » ويقترن بامرآته جير ترود » أم ملت » ويظهر شبح اللك المقعول فوق آسوار 
قصر السئور » يطلب من الابن الانتقام لأبيه ويعد الإبن بالطاعة » ولكن مزاجه الزين يدفعه إل الاستغراق ‏ " 
تفكير يشل إرادته . ويعصنع المحنون فيصرف الأنظار عن قصده » ویظن من یلت به آن حالته سبها حبه 
لأوفيليا » بنث رجل الاشية : بولونيوس » و كان يناز هما من قبل » ولكنه يعاملها الآن ى قسوة . ول 
يتأ كد من جرم الماك ٠‏ حمل المثلين يلمبؤن أمامه مأساة الفعك مجوانز اجو » وهى تصوير للابسات مأساته » 
فلا يطيق الملك مشاهدا . ويعرب هاملت لأمه من ضيقه بمسلكها » ويعتقد أن الملك يصفى لديثه مع والدته من 
وراه الستار » فيضرب بسيفه » فيصيب بولونيوس . ويرسل اللك هاملت إلى انجلترا فى مهمة » ولكنه فى 
الحقيقة يريد التخلص منه بذلك » فيقع ى يد قرصان يرسلونه مرة أخرى إل الد مارك . فيعل أن أوفيليا جنت 
ألا » وماتت غرقا » ويعتز م لايرتس أخوها الانتقام منه لأيه » ويحاول الملك ظاهر| العوفيق » وير مان 
امبارزة رمزياً ليختر قونما على ألا يقتل أحدها الآحر . ویمطی لايرتس سيفا مسموما يصيب به هاملت » 
ولكنه - قبل أن موت - يقتل اللك » ويجهز عل لايرتس . وتشرب جير ترود الكأس المسمومة الى كانت 
قد أعدت لابنها . وتخت المأساة باعتلاه « فورتينير ا » أمير الأر ويج عرش المملكة . ومن المناظر امير ةى 
البرحية ( ف ه م ١‏ ) المنظر الذى ينطلق فيه هاملت فى خواطر فلسفية على مرأى حفارى القبور وجمجنة 
مضحك اللك : يوريك » و كذلك حديثه الفردى الفلس ( ف ٣‏ م ١‏ ) : 'ما أن أكون وإبا آلا أكون > 
هذه هى المسألة . 

(۳) ملا یسمیہا هاملت بطریق غير مباشر : ۸منعجو) - والکلمة فی عصر الیزاہث معی آحر عبر 
المحنية > هو: بغی . ( ف ۲ م ۲ بیت ۱۸۱ - ۱۸۲ ) کا يسمى والدھا : Fishmonger‏ › والكلaa‏ 
ى ذاك العصر معى آخر غير صائد السمك » هو المنحل الحلق , 

Laffont-Bompiani, op. cit., 11, p. 503-504 : أنظر‎ 
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نی عاطم فاسد لی آن یکون ہو عل الرغم من › وعن وعی كذلك - أداة شر بذوره › 
لتحطے أسرتن > أسرة اللاك وأسرة بولونيوس > م تحطم نفسه . وی “هذا فضلا 
عن اأنمط الإنسانى الفريد فى حملت - تتمثل وحلة المسرحية وقوتها على الرضم من 
تعدد أحداما الجرئية » وحشود شخصياا (1) . 


وسواء توحد الحدث الكل » كا فى أكر المسرحيات الكلاسيكية › أم تعدد فى 
جزئياته مع وحدة المصائر » كما ى مسرحية هاملت » أم انعدم الحدث - أو كاد 
لتستبدل به الحالات النفسية »> کا ی مسرحيات تشيخوف » فلا بد فى ذلك كله من 
منظر تبلغ به الأحداث ذروتًما > كى مهد بذلك للكشف عن المصير المشترك . وهذا 
هو المنظر ابر > أو القمة (۲) . 


وغالبا ما يكون هذا المنظر فى الفصل الرابع فى المسرحيات الكلاسيكية ذات 
الفصول اللحمسة » كسرحيات راسن . ونظ رها مسرحية : مجنون لبلى » لشو » فى 
منظر التحير بين تيس وورد فى آنحر الفصل الرابع و مسرحيات تشيخوف ‏ 
ذات الفصول الأربعة - تبلغ الحالات النفسية قا فى الفصل الثالك (۳) . وواضح 
أن القاعدة هنا مرنة تتيم المسرحية فى جنسما وأحدامما وعدد فصوها » وش وجهه نظر 
الکاتب ئى إحکامها . 


ولكل مسرحية عالمها اللحاص ما » فيه تكون الأحداث والشخصيات ختملة 
معررة من خلال التصوير الذى يحمل على الإقناع . 


وعلى حسب العصور وال مذاهب تغير ت النظرة إلى أحداث العام المسرحى › ما بن 
تخصيص وتعمم . فا لمسرحيات الكلاسيكية تقوم على الأحداث الوسط › وعلى العلاقات 
الماطقية » وعلى سببية الحدث الضرورية أو الحتملة » وتتحاشى االات الشاذة › أو 
(۱) آنظر : 
Fl. D. F. Kitto : Form and Meaning of Drama, p. 528-537‏ 


Climax : یسی‎ )۲( 

(۳) فی الفصل الفالث من الفقيقات الثلاث تبدو الأز مات التفسية فى أقصى در جانها » فتبين علاقة الضابط 
ماشا » وعلاقة تاباشا السيئة مدير البلدية » ويعتر ف أندرية بالافلاس » وتلبار آو لما » وايرينا ء لى حنيما 
الواله لوسكو . وى الفصل الثالك من بستان الكراز يعلق لوباخين آثه اشترى الضيعة فى حفل راقص تقيمه 
الأسر ة الأرستقراطلية » ويعلو الوجوم وجوه أفراد السادة أمام سیدهم المدید 
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التخصيص باللابسات الموقوتة » أو اللحروج عن الألوف . وقاعدتما العامة فى ذلك 
مراعاة ما يليق » وما هو تمل » على نحو ما دعا أرسطو إليه » أو قريباً منه )١(‏ , 
وفلسفتها المحمالية تقوم على أن الذوق نتاج العقل ‏ كا دعا إليه بوالو  )۲(‏ فالذوة 
هو هو لا يتغر » والأدب الذى تأثرت به ينا (۴) هو ما تأثر به الكلاسيكيون . 
ودف هؤلاء إلى لود أدبهم بتناول الأحداث الصالحة لكل زمان ومكان > کتغلیب 
الواجب )٤(‏ على العاطفة > ومراعاة الشرف (ه) ضد الهوى » أو تصوير الهوى )١(‏ 
شرآ جب الحذر منه » أو تصوير الأهواء جابة للدمار (۷) . 


و لما جاءت الرومانتيكية عنيت بتخصيص الحدث عا موه : اللون الى » السياسى 
والبيى للأحداث » ويتراءى أثر ذلك نى أدبنا الحديث ٠‏ فى مسرحية : مجنون 
ليلى(۸)» ومسرحية على بك الكبر لشونى . وعالجت‌الر ومانتيكية شخصيات طبقة حددة 
فی بعدها الاجاعی . من أوساط الناس . فکان أبطال مسرحیاتہم من الرجوازين . 
أو ممن د لهم الجتمم وبق نما للاك عة روق بلاعن ¢ لور هوجو :* 


وقد نعت الواقعية - على الكلاسيكية والرومانتيكية معا المثالية فى احتيار 
الأحداث والشخصيات » ودعت إلى تخصيص الحدث بالواقع المعاصر › والغوص 
ف الو أقع بتصوير ما بجرى فيه من شر ٠‏ والكشف عن جوانبه البغيضة العينية . 
OG‏ 
١‏ حقاً عام الکناب أن المأساة ‏ والدراما الرومانتيكية قد ماتا . . . فهؤلاء الماليون 
( من کلاسیکیین ورومانتیکیین ) یعممون بدلا من التخصيص فم تمد شخمیابم 
لأدبية خلوقات حية » ولكا مشاعر وأقيسة وعواطف ماج مها وير هن علما . 
وهكذا نرى الشخصيات ‏ فى ال أساة والدراما الرومانتيكية id‏ 


(۱) أنظر هذا الكعاب ص ١ه‏ - ۴ه و كذا كتابنا : الرومانتيكية › الفصل الأول وما به من مراجع . 
Boileau : Art poétique, chant I. vers 37-38 (+)‏ 

(۳) راسين » مقدمة مسر حية فيدر . 

(4) موضوع مسرحية : هوأرس » لكورف , 

. موضوع مسرحية : السيد » لكورفى‎ )١( 

. موضوع مسرحية : فيدر » لراسين‎ )٦( 

(۷) موضوع مسر حية : رود وجون » لکورنی . 

(۸) آنظر کتابا : اليا الماطفية ص ۱۲۹ - ٠٣۴۷‏ . 


TS 


حيمثن آحدها الواجب » والاحر الوطنية »> والثالث الماعم » وار کک 4 
وهكذا تمر أمام عيو ننا استعر اضات الأفكار التجريدية . وليس فما قط تحليل عضوى 

کامل'» ولا شخصية تعمل بذھنہا علاتا كا نعهد ف الطييعة () . . , » ويداقم 
- بعد ذلك عما رميت به الطبيعة من تصويرها لأوحال الوجود » فيقول . « . . . لا 
کن أن یکون الواقع مبتذلا ولا خجلا » > لأن الوأقع هو الذى , يصنع العام . قوراء 
الغلظة و ف تحليلاتنا النفسية » ووراء صورنا الأدبية الى تصدم وترعب اليوم » یری 

الناس وجه الإنسانية يرز دامیاً جایلا : فى خلقه ا لمحجدد » (۲) وقدعاً نقد الکلاسکیر ن 
باسم مبدا ما یلیق 2 کر ا ا 
على استحیاء - لر ودریج بأن حا له منعها من الانتتام سما منه ٠‏ وقالوا » إن 
هذا حوقف مخجل اللحفر ات (۳) . ولكن « زولا » يرفض مراعاة مثل هذه الأمور » 
فلا ينبغى د أن ببالى الكتاب لحظة ما إذا كانوا مخدشون ياء النساء . . . لن حييم 
لاخة » وولوعهم بالحقيقة » معلاهم ذوى غايات إنسانية أحى من الحقاليد البالية 
ومناقشات المتكلفين )١(‏ »وأول مسرحية طبيعية أو واقعية ت على نحو ما دعا إلره 
زولا ف الآداب الأوروبية » هى مسرحية « الغربان )(٠‏ فش صور المستغلين - 
المستأثر بن » بقعون على أشلاء الأسرة امحطمة الغريزة بعد موت عائلها العامل . وعلى 
الرغم من المرح الذى يسود الفصل الأول من هذه المسرحية . ومن الحل الذى تنجو به 


E, Zola : Le Naturalisme au Théûtre. p. 19-20 آنظر ؛‎ (1) 

(۲) تفس ال مرجم ص ٤۸ - ٤۷‏ . 

(۴) أنظر نقد الأ كادمية الفر نة لمسرحية السيد السابقة الذ كر فى : 

Corneille : Oeuvres, Il, p. 609-619. 
: أنظر‎ )٤( 
E. Zola : Le Roman Expérimental, Paris, 1928, p. 295-296 

(ه) للفرق بين هذين التعبير ين آنظر ص ٥۷۸‏ - ۸۱ء من هذا الكتاب . 

Les Corbeaux (1)‏ 1لا هری ېك H. Becque‏ ( ۳۷ - ۱۸4 ) ملت لول 
مرة عام 1۸۸۲ - وفما أسرة فينيروتن ونععهع]۷ من رجال الصناعة » يثرى بعمله الدائب » ريميش 
فی رغد من امرآته وثلا ث بنات وابن . وبي الأسرة نى نغوة الفرح بالرفاف ألقريب لابنتهم . بلانش › 
موت رب الأسرة فجأة . ويرحل إبنه لى التجنيد - و كان عاطلا لا يعمل شينا . ويتفق عل استغلال الأسرة 
شريكة تيسية مووا" الشيخ المجوز »> ومسجل المقود النفعى » ورمهندس البناء » على الرغم ءن 
خلافهم قبا بيهم > فيستنز فون مال الزو جة الفريرة واليتيمات »> ميناز لن عن آراضيهن وأسهمهن نطير مب 
تیل . ومجر بلانش خطیما » فتفقد عقلھا » وٹ آختھا جودٹ طاالں! عا عن عمل N‏ 
المسغرى فاا تضحی بالزو أج من تيسييه لنجاة الأسرة ۔ 


e 


وحن نشأً المسرح الرمزى - رد فعل مباشر وسريع لاواقعية والطبيعية فى المسرح- 
بلا دعاته إلى تعمم الحدث لا تخصيصه » ولکنه تعمع آخر حالف كل اخحالفة ما جری 
علبه الكلاسيكيون . فالرمزية تعر عن حقيقة ما توحى به » فلها ظاهر وباطن »› معى 
جلى » ومعى حي . والمسرحيات اارمزية الناجحة ذات مستويات متعددة المعى . 
فظاهر ها أحداث وأشخاص تقليدية عل حسب المواضعات المسرحية . وتنهى جميعها 
إل معي تجريدى غامض عن قصد ٠‏ بعيث يوحى بأن معتى المسرحية وراء الأحداث 
والأشخاص فى حقيقة تجريدية مستعصية لا قشف مها الوقائع إلا بالاختيار الاقيق 
لساتبا المعروضة فى المسرحية وتصح المسرحية مثابة تنمية لفكرة مقنعة من وراء 
حكابة بقبلها الجمهور . وعلى المؤلف »› قبل أن يترجم هذه الفكرة أو الحقيقة 
المستعصية » أن بستغرق فى صور العالم الارجى وحركاته ووجوه نشاطه قبل ن يفكر 
ی استخلاص العنصر | ل و کا قل قار و 
من الوقائم إلى العام النفسية والاجماعية الرهيبة الجهولة . 


ويلغى الرمزيون فى مسرحياتم اللون الحلى » والسمات المو ضعية الى اخرعها 
الر ومانتیکيون زعثك ما الواقيرن ز6 ومن أف شن ار ن هاف الر ت 
r E‏ 
ومیلز اند ( ۱۸۹۳ ) » وهی توحی بعطف فیاض على مخلوقات إنسانية تبدو نيبا لعداء 
الطبيعة والقوى المستسرة › نة قران ارت نحت لس زى اراد العا 
وال لحنان والحب . والحدث فما بسيط » فجولو بضل فى غابة . ويكشف فتاة بارعة 
الحمال هربت من والدها الذى أهانما فى ليلة كان فبا مور . وقد زعت الاج من 
فوق رأسہا ورمت به نى البحرة آمامها » ولا تريد أن تلبسه . ويقودها « جولو ؛ ل 
قت صخ کی فر اديت جور > فما مستنقعات آسنة بفوح مها اموت » وف 
القصر والده اللك المرم » وأخوه المالم : بلياس » الذى يتعلق عيليز اند » فيثير غير ة 


. آنظر ص ۸ه > ولمذه الىمات ألرمزية » آنظر‎ )۱( 
Jacques Rebichez : Le Symbolisme au Théûtre, Paris 1957 P. 176-193, 
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أيه » وبخاصة حبن يراه يلهو بشعر ميلىز اند المطلة عليه من الشرفة )١(‏ . وتعصف الغبر ة. 
بقلب جولو » فیقتل أحاه » ومجرح میلزاند » وتموت هی دون أن یعرف « جولو ۲ 
حفيقة الملاقة الى کانت بنا وبين أخيه (۲) . فالجهل بأصل الفتاة » و محقيقة الصلات 
المشرة للغر ة » وغموض ملكة « أر كيل » وجهد الأخوين . اا ل رر 
مات موحية من الحدث » كالسراديب » والمستقعات الى تسمم القصر » ومنظر 
قطان قر انا تشم راة رة ء والطراف تكن عن لاء نعلت آنا سير 
إلى غر طريتق المراح » ومنظر الموتى جوعاً حول القصر ... كل هذه المناظر حتارة 
ی إحكام ء لتضيف إلى الإحاء العام » فى حرص على عدم تحديد الملامح النفسية > كى 
بصعر الحدث عاما تكتنفه أسرار رهيبة » يدعمها أسلوب شعرى يعر عن الحرة 
والقلق مجاه المجهول > حى ليصبح الجحد الحكم الذى يعلق على الأحداث عايوحى زى 
ارمز فما : و لو كنت حالتق الكون لأدركتى الرحمة بقلوب الناس » » ويقول فى 
ختام المسرحية » متحدثا عن میلز اند بعد موا ی ریعان شباما بيد حبيہا > على الرغم 
منه : « مخلوق صغبر مسكن مستسر » كالناس جميعاً ... » . 


ورمرىة الأستاذ توفيق ES‏ لست ذات 
مستويات متلفة . بل هى E a e‏ : بيجمالون » عام 
۲ ¬ : ولکی أقم اليوم مسرحى داخل الذهن » وأجعل الممثلين أفكاراً تتحرك 
hS‏ تدية أثواب الرموز . .. وإن الناس ليتأثرون داتعا بالعواطف 
الى محسونما فى حيانهم اأواقعة » كالحب والغرة والحقد والانتقام والعدالة والظم 
والصفح والإلم E‏ صراع بين الإسان والزمن » وبين الإنسان 
واكان » وبين الإنسان وملكاته ؟ ... » . وعلى الرغم من الحوار القوى الذى أغنت 
RS‏ 
الإنسائية ى شخص يات مستقلة RS‏ .ون 
الوار اذد“ ی بیہما نفهم أن الأستاذ الحکم غلب نداء اة على المحرفة فير جج 


(۱) قد کٹفنا ی کتابا : الأدب المقارن عن مصدر ماترلنك فى تصويره الفتاة الجهولة الأصل > وف 
ويره مله منظر الشرفة » فأرجعتاء إلى أصله من الفردوسى لى الشاهنامة . لانظر : الأدب القارن »> س 
.TIF~F|‏ 


(۲) تحيل القارىء إلى تر جتنا العر بية لسر سية » وقد ظهرت حديثا . 


r 


٠القلب‏ والمشاعر على العقل » ی حن هو فى مسرحيته : « بيجماليون ٠‏ » يغلب نداء 
الفن الحض على نداء الحياة » فيدعو - من خلال الحوار الذهى أيضاً - إلى أن يكرس 
لفنان جهده لفنه » ويتجز د بذاك من دواعى الحباة » والمشاعر الإنسانية . ور عا كانت 
»سرحية أهل الكهف > آنجح مسرحياته الذهنية » وفما صراع الإنسان مع الزمن 
وروابطه » ولكن التجريد وحريك الشخصيات كأ-با صور «شدودة يوط صناعية » 
أو أبواق » وفر ص الاآراء على منطق الأسطورة . تجعل هذه المسر حية كذلك موغلة فى 
القجريد الذهى ذى المستوى الواحد وسرى - حين نتحدث فى الشخصيات والفكر ة 
الفرق بين مثل هذه المسرحيات اارمزية » والاتجاه ا معاصر لمسر حيات الفكر ة والمواقف 
ى الأدب العالى . 


وقد ازدهرت الكلاسيكية نى كنف الفاسفة العقلة » ونشأت الواقعية والطبيعية 
متأثرة بالفاسفة الوضعية )١(‏ . ويراعى كلاها فى الحديث منطق الوقاثعم ‏ على مابیلمما 
من حلاف أشرنا إليه (۲) » فتسلسل الأحداث المنطنى . والحا كاة المقنعة للؤاقع » على 
لحو مادعا إليه (۳) أرسطو » ها دعامتا البناء المسرحى فى هذين المذهبين . 


ومنذ « هيجل » - والفلسفة الديالكتية جملة ‏ أصبح التناقض فى الصراع بين 
فكرتين ٠‏ أو بين القوى الادية والجتمعات )٤(‏ . عاملا منطقيا لتفسير الظواهر الحتلغة . 
وى الديالكتية أفلس المنطق القدم الذى قف عند حدو د الضرورة والاح)ال . وبفضل 
"حدم العلم نفسه أصبحت الفاسفة الوضعة عاجزة عن تفر جوانب الإنسان » وتر بر 
اأوجود فظاهر ة الوجود تعجز المنطق العقللى المجر د ولکسا حمقة وواقع ف £ 
تعلق العقل بالإحاطة بالوجود وكنهة » ولكن بعرفة ظواهر الوجود لواجهتًا . 
ووسائل مواجهة ظواهر الوجود لا تقف عند التجارب والمعار ف الو ضة » لأن حدود 
الحقيقة تد إلى اکر من الواقع الحارجی » ها لا تقف عند القامم المشترك بين مجموع 


. ٣٠۹ - ۲۰۵ أنظر هذا الکتاب ص‎ )١( 
. وما يلما‎ ٤۷۷ آنظر : ص‎ )۲( 
. ٩۲ - آنظر : ص ۸ه‎ )۳( 


(4) آنظر حذا الکتاب صمحات ۰ ۲۸۸ - ۲۸۹ . 
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الأشياء > بل فما ينفرد به كل ما . وقد أضاف اكتشاف عام اللاشعور )١(‏ حدوداً 
لا مائية هذا اأواقع الحار جى . وبذلك انت سيطر ة ااوضعية كا انت الفلسفة العقلية > 
تحل لها فلسفات عل الوجود (۲) والديالكتية الحديثة . وأثرت هذه الفاسفات ى 
ميلاد حركات فنية أدبية حفل ا النصف الأول من القرن العشترين > أهها ‏ فا 
مص النواحى المنة الى حن بسبيلها ف المسرح س الحركة التعبرية > والوجودية - تم 
كان من أثرها أبضا أن اختاطت المذاهب الفنة نى المسرحيات الحديثة » من واقعية 


رمزية . 


أما التعبر ية (۳) فد نشأت أولا فى الانيا فى أوائل هذا القرن . و واجهة عالم 
مصطنح متكلف ٠‏ خحكه الأثرة ااوطنية وانقوانىن اللحارجية والالية العلمية » اهتمت 
التعبر ية أولا بالفر د فى كل ماله من حصائص باطنة »> وغرائز أصيلة . ومشاعر لا عكن 
ردها إلى منطق » وميول وحشية ونزعات قاسية » وبالبحث وراء ذلك عن وحدة 
مختلط فما الأحاسيس بالفكر . والوعى باللاوعى . والأحلام باحقيقة . وااطبيعى 
وما فوق الطبيعة » وتصطلح فما الأضداد » لتؤلف ااواقع المعقد المستعصى على الفكر 
ویشف ذلاف کله عن عام فاسد . أو يدفعنا ذلاك إلى ايأ أم إلى بعث جديد من وراء 
تجديد الإدراك والدین ؟ اتجاهان فى هذه الحر كة الى أرادت أن تستتفد ف تصوير ها 
رسال الاكتور + معد أن امتفدت اناهب الابقة وال الرعى والفرن ‏ وا 
تتمثل أزمة المدنية الحديفة فى صور شى . فالمسرحية فى شبه لوحات تمثل أفكاراً 
تعارضة تشف عن وعی مقهور . ولا عى شبه هذه الحر كة )١(‏ بالسريالية » ولكن 
ى حن أخحضت السبريالية فى المسرح ونجحت فى الشعر الغنائى »> نجحت التعبيرية فى 
انسرحية أكثر ما بجحت نى الشعر (ه) . وى ااسرحيات التعبرية تكر القضايا 
افرويدية + ٠ن‏ علاقة الأب بالإبن » وأثر الغريزة الجسية ء وصراع الجسم والفكر . 


(۱) آنظر : ص ۳۲۱ - 4١١ - ٠١ » ۳٤۳‏ من هدا الكتاب . 


Ontology : عا الوجود‎ )۲( 
expressionisme (۳) 


(4) مم فروق لا یتسع اغجال لث سها . آنظار 
dıchard N. Cee : lonescon, Chap,. I, II‏ 
(ه) والمتيم لشعر نا الرمزي اخديث جد أثرا واضحا التعبير ية فى الطموح إلى بمث جديد للإنسانية » أنصر 
, الكتاب ص ٠١۴‏ = 1ء٤‏ 
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NEN E TS‏ وتصوير الفساد والشرور والشذوذ. 
وحوالی عام ۱۹۲١‏ انهت هذه الحركة الأدبية › ولکن لا یزال تأثرھا عمیاً فی 
EL‏ وقد مر بهذه المرحلة « بريشت » م نجاوزها » ولکنه 
استه یی کشر ا من وسائلھا الفنية ‏ حن تطور - إل الواقعية الحديثة الاشترا كية ٠‏ كا 

سنستشمد لذلك فيا بعد . والممثل الحقيتی للتعبرية > وأول طلائعها » هو الكاتب 
السویدی « سر ندرج (© 8 ول اله عة : « جراتم وجراتم » (۲) وتدور 
أحداما فى باريس » وحكايتما أن الكاتب المسرحى موريس يتوقع التخلص من فقره 
المدقع عا سير ممه من مسرحية له بسبيل أن تعرض . وهو ينعم بحب صديقته » جان 
ممه[ الى أنجب ما طفلة لطيفة » هى ماريون » ولا يلبث أن بجر إبنته وأمها 
ليقع ى حب هريت » خاهلة صديقه : أدولف . ورب معها نا لعاطغة مشبوبة 
وحشية . على أن إبنته ماريون تظل سداً بيهما وبين السعادة . وتموت الطفلة > فيم 
هو هريت با المدبرة لقتل » فى حن ترتاب فيه العدالة بأنه هو القاتل . فيتحول 
إلى شقاء كل ماتوقع من سعادة . ويشعر هو داتعا بتأنيب الضمر ٠‏ حے, پتہیاً للانتحار 
غرقاً مع حبیبته » ی بساطة هزلية الطابع ولكا مأسوية الدلالة » حین يدور بینم 
هذا الحوار : 

هاريت : ولكنا نذهب معا إلى قاع النهر » الآن » أليس كذلك ؟ . 

وون ر ایا دا کا کان کار کن ما عاده ع ر ف قاع اہر ٠ ٠‏ 
تعم ! » . 


وف المماية بعلل أن ماريون ماقت موتا طبيعيا لا جر عة فيه > بشعر کأنما خلاص 
٥ن‏ کابوس جم عليه . ویعود إل ما کان قد صمم عليه فى حياته من قسمة الحياة بين 


وثى هذه المسرحية تتكشف أغوار اانفوس المسفة » وتتصالح التناقضات من 
الأساة والملياة »> ومن التدين والفسوق والسعادة والشقاء ۽ وتيدو الياية السعيادة 
Ëjohn August Strindberg (1)‏ ) ۱۸4۹4 - ۱۹۱۲ ) - وهو لذلك يعد من أباء الدراما 
القرن المشرين » على الرغم من تأثره فى بعض مسر حياته بزو لا والواقعيين . 
Eric Bentley, op. cit. p. 173-180‏ 


Allardice Nicoll : World Drama, p. 550-563. 
. (1۸44) There are Crimes and Crımes : آنطر‎ ) ۱ 
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ظاهر ھا غبر حاسمة › فلیس م ما یدل على أن موريس سیکون ی مستقبله قل شعَاء او 
کر ec a‏ لخرائز الفرويدية » مع التعلق 
محياة هادئة فكرية . وبتجاوز بغضة الحياة مج الرغبة ‏ ی معاناتہا »> کا بتجاوز الاتحار 
مع النجاة » فتكون هى بديلة الأقرب . وواضح أن هذه هى المناطق التى بختلط فا 
الوعى باللاشعور اخحتلاطا مزج كذلك بزاع الغرائز الفرويدى . 


وقد تحفل مسرحيات سترندبر ج بالأشباح والأحلام » ليشف الوعی فما عن 
الواقع المسف المقزز » كا ى مسرحية : « سوناتا الأشباح ١‏ . فنحن فما فى عام أشباح 
حيللى » ولكن الرعب فيه واقعى شديد الاحال . وهو عام وهام وجراتٌم وموت . 
تتسرب إلا أشعة ة حقيفة تكشم عن معازم پا » وتريطها ندائرة الشر الذى ترتبط به 
لياة . وى المسرحية يشهد الطالب « أر كينهولتز ٠‏ وحبيبته الأشباح ٠‏ فتعيبه مناظر 
الأشباح وما تشر ه من رعب ٠‏ كا آنبكت شخصية « هوميل ٠‏ (۱) من قبله » و کا 
أعيت ما الشمطاء الى تر دت فى الغواية . ويسود المسرحية الغثيان من الو جود (۲) . 


على أن الاتجاهات الحديثة الى آشرنا إلى همها لم تترك آثارها العميقة ى نواحى 
البناء الدراعى الأحرى سوى الحدث . وهو ما نحاول أن جلو سماته المامة . 


Sonata des spectres — Spoksonaten ll gî (14¥) (1)‏ 4 مزل م 
بين أهله سلسلة من الحرائم : فقد غرر القنصل الذى مات سديثاً ببوابة البيت » وهى ى يأس الآن من حب 
« هوميل » الذى كان قد اغتال بائعة لبن . وى ازل عجوز كائت خطيبة هوميل » ولكن أحد سكانه 
أغواها » وهو الكولونيل . وقد انتقم مله هومإ ملل بأن أغوی امرأته » فجنت بعد أن أنجبت منه طفلا . وف 
المسرحية تبدو بائعة اللين » رمز وعى القاتل » مع شبح شبح القنصل » وقبدو امرآة الكولونيل ال#نونة ى شكل 
مومیاء وتعتتد آنا يوان » کا تبدو العحوز IO ROE‏ ضور قا قر ال ور 
العابرين ى مرآة . وليست هذه الأشباح إلا وسائل لإيقاط وعى هويل » وتحاول طردها » ويلتی مم هڌه 
الأشباح على مائدة ليفضح الكو! د جرانمه المستورة »> ولكن خطيبته القدعة ( المومياء ) تفيق 
عن هوسها لتفضحه كذلك O‏ إبنته لن تكون سعيدة 
بعده » ولا حبلة > إذ أن الباة الزائفة لا حلاص ملبا إلا بالموت . وعختنى مزل الأشباح لتظهر جزيرة 
الوق » تسری مہا آلان موسيى مهدئة . 

(۲) من آيات أزمة المدنية المديثة نى وعي الفرد . وهذا ما يقرب بين أكثر المذاه العاصر ة فى وسائلها 
الفنية ومصبو نما هذا » ومن مسر حيات سر ندبير ج الأحرى NT‏ 

س عام اللاشعور على حو ما قلنا . ومن الذین تأر | ہذا الاتجاء نی الآدب الأمریکی یوجین أو نیل (۱۸۸۸ - 
(14o‏ والكاتب الأيرلندى المعاصر أوكانى رعوه٤0‏ > ولد عام ۱۸۸٤‏ - وکثبر من مسر حیا ہما 
متر حم إلى اللغة العرية . 
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)۳( 
الشخصيات - الأبعاد - الصراع 


الذى يفرق بين الحدث المسرحى والحادثة العادية أن الحدث بتحقق داعا فى 
RE‏ نانجة عن تفاعل داخحلى نى داحل العام الصغر الذى يتألف من 
شخصيات المسرحية . وى الحادثة الألوفة بى كل شخص معز ولا نى طبقته أو مهنته 
الى ينتمى إلہا » على حن ليس من حدث معزول فر دى فى المسرحية » بل إذه غارس 
تأثرات «باشرة فى تلف الشخصيات وى بنية عالمها الذى تعيش فيه ء حى لتقارن 
وله اترات ا ا و ف و 
موحدة ی انطلاقها . فعالم المسرح صورة للعالم الكببر > لا عزلة فيه . ولا حياة فئية 
لاسر حية ما لم تتفاعل الشخصيات . ومن هذا ااتفاعل نى شى صوره تتولد بنية › 
اأاسرحية » ومن خلال تنمو ااشخصیات مع الحدث » ف حساب فی حکم ٠‏ یہدو 
٠ن‏ دقة إحكامه آنه تلقائي طبيعى . وقدما لحظ أرسطو أن قمة المأساة فى أن تنظ 
بتأثر ها المستقل حى لو لم تمثل )١(‏ . وخاصة عبقرية الكاتت المسرحى آن مب 
که ارج رة ع ع تفن لرا ان اقات یت 
رر وجودها تریراً موضوعیاً . حى لقد مجد دارسور الاجماع وعم انفس فى هذه 
الشخصيات الأدبية نماذج أغرز حيوية وأصدق من الشخصيات البشرية . وها هو ذا 
« هات » (۲) ليس جرد أمر نى الدانمارك . ولكنه إنسان حى مقنع فی فوته و صعشه » 
وتردده ونوازعه اأنفسية . وقد كان خالا لختلف الدارسين . حى الفرويدور اسم 
فى الصر الحديث . وف فلاف لابد من شيل العبقرية للحوطانما الدقيقة فى الحياة 
وإعمال الفكر فما » عيث تحمل الشخصيات الأدبية طابع عبقرية خالقيا . دون 
هور لذاتيته الأباشرة . 


والأساس الأول لجودة الشخصية قى المسرحية ألا تفقد الشخصيات صلا بالعا 
الحةيى . فنحن نألف شخصية هاملت أو إيفليا ء لا هما من صلات كثيرة بالحقائق 


, ۷4 د‎ ۷٣ انفلر هذا الكتاب ص‎ )١( 
٠١٠٣ ص‎ ۱۹٩۱ وکذا الد کتور محمد مندور »۰ مادج بشرية » القاهرة‎ ٥۹٤ - ٥۹۲ انار ص‎ )۲( 


SE ek 


:د 


الإنسانية المعقدة » وكذلف الناذج الأدبية ى مسرحيات مولير » مش الإخيل . 
رباجون » فى مسرحية البخيل ٠‏ وعدو الجتمع ی و 
اتم RS Ne‏ وع المؤلف آراءه أو 
ا اسان شخصیاته . ولا شك أن موليير قد وضع فى شخصة : ألسست . 
کل ما کان بضیق به من‌التفاق واللی اذ لاجتاعى بين الحاصة وف حاشية الك لعصره(١)‏ »> 
ولكنه لم يفرض هذه الآراء على شخصية ألسست . فل يقطع صاته بعالم الحقيقة . وهذا 
هو سر إعجابنا بتلك ااشخصية » وهو سر حيانما الأدبية كذلك . لأن ذاتية المؤلف 
هنا موضوعية ى التر بز والاحمال (۲) . 


. والأساس الثانى : وحدة الشخصة ى عمقها . وهذا هو التعببر الحديث لا ماه 
آرسماو من قبل : القكافۇ المنطي (۴) . وليس معنى الوحدة هنا سطحية الشخصية › 
ليل فكرة تجريدية » ولكا ااوحدة الى تسمح بأنواع من الاختلاف تنسق مع طبيعة 
ااشخصة نى مجرى الحدث . والمسرحية هى العمل الأدهى الوحيد الذى يتطلب بطبيعده 
تعدد ااشخصيات . ولكل ما وجوده المستقل ء ومررات الوجود لن شحقق بعز ل 
كل شخصية عن الأحری . فاولا وجود بولونیوس ولیفلیا و کلودیوس وجرترود - 
ضر ورة حول د هاملت )٤(‏ . لا يسر له أن يعيش مأساته الفنية ق مسر حية شکسبر 
ولا عكن أؤلف المسرحية أن نختار شخصياته عبثا . فعلى ما ها من استقلال تتحقق به 
اا » لا بد أن تؤلف فما بيبا مجموعة محتارة فى دقة وإحكام مثل قوی حيوية 
ماشابكة متناقضة . وف هذا التناقض السو ى تبدو وحدا . فمواجهة قضية بنقيضا ف 
رى الحدث المسرحى حر تجسم لفكرة هيجل . والبزعة الديالكتة بعامة »> لتوليد 
قفية جديدة تر اءى من وراء نصارع هذه القوى . وطمذا كان الحديث الفر دى (ه) 

(۱) کتاب الد کتور محمد مندور السابق الد کر ص ۱۲۸ ~ ٠٤١١‏ 

(۲) قار ہا بمفحات ٤٥۷ - ٥‏ من هذا الكتاب . 

. ٦۷ راجم هذا الكتاب ص‎ (r) 

(4) داچم ۰ - ٥٦۲‏ من هذا الکتاب . 

(ه) ogueاەMon‏ - وذاك ف) عدا امسر حيات الننانية لى نشأت نى إيطاليا ف القرن السادس عشرء 
وها أسس فنية خاصة ليس فى غرضنا الآن جلاؤها » وقد قلنا عنها . كلبة في كانتا ؛ الأب المقارن 


ص ۱۹۸ “۱۹۹ ۔ 
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معا إذا طال ى المسرحيات غير الغنائية . فى مسرحية « بيت الدمية » )١(‏ » لإبسن › 
بسر « نورا » أن یدلاها زوجها > ولکنہا ذات کریاء مستسرة تلوح من آن لآن . 
وتری آنا قامت ہواجہا حو زوجها » واج التعاون الإنسانى الصادق حن استدانت 
لتيسر له العلاج . وتنمها الأحداث آنا ئى نظر زوجها ل بتوافر هما هذا التق » فلها 
منطقها فى الثورة على مثل هذه الحياة الروجية . ولزوجها كذلك منطقه أنه لا ينشد فى 
زوجته سوى الحبوبة الفاتنة الى لا ينبغى أن بتعدى همها شئون البيت وسعادته . وق 
« نورا » تتمثل صنوف من الصلات بأولادها وزوجها وبکر وجستاد » وتتفاعل مع 
مستويات متلفة » من أعماقها النفسية » لتتبلور فى عاقبة الأمر شخصياتها » كى ترر 
قرارها الأحير . و كلما غنيت الشخصية بأنواع تناقضا الباطنى كانت أكثر حيوية . 
وأمامنا هاملت »› الغنى بمشاعره › وفيه ذاته أقوى عائق عنعه من الظفر بغايته » فهو 
يرجو هذه الغاية » ومحرص عليها » ويرهما رهبة المفكر البصير ٠‏ فهو نمثل لقوى 
مختلفة » وتؤلف نموذجاً حياً م حرج فى ملابسات عيشه عن نطاق الاحتال . وهذا 
ما أردنا حين تطابنا الوحدة فى العمق . وهذا ضعفت الشخصيات الميلودرامية . لأا 
ثل مسطحا واحداً من الشخصيات لا عمق فيه (۲) . 


ولا سبيل إلى تأليف مسرحية فنية من شخصيات متفقة فى ميوها وأفكار ها وغاياما. 
فلا بد من تصارع نوازع الشخصيات ٠‏ وتناقضا » على ألا يضر هذا التناقض بضرورة 
تعاو لہا وتضامنہا معاً »> حتی یبرر منطقها الحیوی . وهذا أقوی معنی اجتټاعی تنفر د 
به المسرحية ثم القصة ى الأجناس الأدبية والفنية . فكل شخصية من شخصياما » فى 


(۱) مسرحیة الکاتب النروجی هاریك ابس (۱۸۲۸ - ۱۹۰۹ ) e‏ کتبها عام ۱۸۷۹ رفا يدال 
هيلمر الحاى إمرآته نور كأنها دمية » وبعرض فترى من واجها أن تستدين لتيسر له العلاح . ونزور توقيع 
أبها لتستدين من كروجستاد »> وتعجز عن الوفاء بالدين » على الرغم من آنا سرقت كثرر أ من ساعات وقتها 
لأعال تتقاضى عليها أجراً . وحين يمين زوجها مديراً للبنك » تفرح لأنها ستجد من النقود ما تول مها 
الاين » دون عل زوجها . ويحصر کرو جستاد مهدداً لما باقعناء السر ف الدين > وى التزوير باسم ہا » 
إذا إ تع له لدى زوجها كى ينال ترقية فى البنك » وكان موظفاً فيه » وتعجز فورآً عن إجابة طلبه ؛ 
ولكن تأق رسالة أخرى من كروجستاد بأنه رجم عن عرمه فی اقتناء السر . وعيل أن المسألة قد انتهت . 
ولكن نوراً » أثناء ثورة زوجها الى كانت متوقعة » كانت مستغرقة فى أمر آخر »> لقد أدركت آنا دمية . 

1 فتتر ك منزل زو جها وأولادها لتحاول أن تصبح مخلوقا و اعا پوجوده و عصبره . 

(۲) انظر ص ٠٠۲ - ٠٥٥۰١‏ من هذا الكتاب . وقد عاب النقاد شخصبات « هوجو ۾ بألپا ذات 

طابع میلودرامی » انظر انظر تلخيصنا ىر حية وaا8 Ruy‏ فا سبق . 


إ۵ 


عاإها الصخر » ذات دلالة حتمية على معبى اجاعى ونرعة إنسانية . وهذا هو الأساس 
الثااث الذى يسمى : « المعى العالمى » للمسرحيات . وتدل عليه الشخصيات نطق 
حياما » لا بالنص والشرح . وى هذا تبدو أصالة الكاتب . وحى لو أراد اكاتب 
N‏ لوعى » ممحوة الوجود » ليحشف 

ماس اجماءية »> فليس معي ذلاف تفاهة التصوير » بل إن هذا النوع من الشخصات 
فى الحا الأدلى من الشخصيات العادية . ونضرب لذلك مثلا شخصيات تشيخوف 
فیا سبتی آن مثلتا له )١(‏ . 


على أن أهم الأسس فى الشخصيات هو ألا تمل قرائن الواقع بغية وصف ناذج 
حالدة لحاتى المعى العا مى الذى ذكرنا > فلا قيمة هذا المعى » ولا حياة له ولا 
لامسمرحية » ما م حل الکاتب شخصیاته وحوادئه تار عیاً فی مکانہما وزمانہما » حی 
يكنسبا كل ماما من قوة فنية . فليست الشخصيات - فى أبة مسر حن متشاہى 
الحدث والمدف ‏ متطابقتمن بحال من الأحوال فاا بك أن تكرت اتخات م 
e‏ ومن ملابساته اتی بعیشہا الکاتب › مهما تأثر بالکتاب والآداب الأخرى. 
بل إن تأثره ينمى أصالته فى هذه الناحية . ومن م لا بمكن أن يكون الصراع الدراى 
داخلباً فحسب » ولا خازجیاً بجریدیاً » بل لا مناص من أن یون حياً براقع اللابسات 
والحدث . والقول بأن شکسبیر خلدت شخصیاته بتجریدها من ملابسات عصره 
قول ضال » على الرغم من أن بعض من يتصدون للنقد يبالخون به . فمواضعات عصره 
وقیمنہا هی جال أحدائه وشخصیاته . بل إن هيبل (۲) بقرر أن مسرحیات شکسبیر 
تعكس صراعاً بين عالم عصر الهضة وعالم العصور الوسطى الحتضر . وذا عمقت 
شخصیاته وخلدت حصائصہا النفسية الدقيقة . وهذا ما يسميه « سأرتر ١‏ : العموم من 
خلال التخصيص (۳) . وهو اللحاصة الجوهرية > وهى عور أصالة الكاتب - ودعامة 
تأثر ه فى عصره وف الإنسانية . 

Hebbel ((‏ ( ۸۳ - ۹۳ ) کاتب وناقد آلانی من صل دانمرکی › یعی فی ۰سر حیاته 
E RL‏ 

(۳) ف خطابه ف مرمر الآدباء نی موسکو نی یولیو ۰۱۹٦۲‏ وقا شر حتا مغزی خطابه وبیلا موقعه 
من آرائه فی كتابتا قضايا معاصر ة نى الأدب والنقد . وق غير موضع من كتبه يدافع عن تفس الفكرة الى 
طالا أخطأً فما بض النقاد - انظر ترحتنا لكتاب : ما الأدب ؟ لان بول سارتر . ولتص خطاب سارتر 
اسايق » الظر مقالا للداكتور محمد مندور نى علة الحلة » أغسطس ۱۹١۲‏ . 
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وفد زاد هذا الاتجاه وصوحاً ى العصور الحديثة منذ الروماتيكيين الذين رموا إلى 
حضيص الحدث )١(‏ والشخصیات » یقول فکتور هوجو : « یصوغ کل فی کیر 
فنه على صورته نفسه . فما هاملت سوى أورسطس » ولكن على صورة شکسبر (۲) 
وما فیجار وا إلا سکابان » ولکن على صورة بومارشیه » (۳) . 


وموجز مايدور عليه القول عادة ‏ نى التعرف على الشخصية الأدبية وف بناء 
والبعد الاجياعى . 


(۱) راجعم ص ٥٦۲‏ من هذا الكتاب ر 
(4) السات العامة لشخميى هاملت وأورسطس » انظر هدا الكتاب ص 11 ٣ ٠‏ ٤ه‏ ٣غه‏ » 
٠٠ =‏ 
(۳) انظر : 
V. Hugo : Shakespeare, 2¢ Partie, Livre II Chap. 2.‏ 
وسکاپان بطل مسر حي „ خدعات Les Fourberies de Scapioa « ill‏ )1۷11( < 
وهو خادم لا تنفد حيلة على سادته لمصلحة أولادم . وى هذه الملهاة أو المهزلة ( كا تسى آحیاناً ) يزوج 
أوكتاف ~ نى غيبة والده : أرجانت Ante‏ اة فقبرة عهولة الأصل : هياسنت » ويعتزم صديقه 
اندر الزواج من فتاة مصرية هى زوبينت ( المناظر فى نابلى لتهىء إحمال الحدث ) . وليس مع الصديقين 
مال » فيحتال مما سکابان » فيأحذ من أجانت الال متعلا بأئه سيدفعد مياسنت » كى تفسح زواجها من 
إبنه » ويأحذ من جيرونت والد لياندر مالا زاعا آن إبنه ذهب ليتفرح بى سمية إيطالية قأسره ريانها 
وآشتر ط أن يفديه بلغ من الال > وی الالتين يعطى ما حصل عليه من مبالغ شابن . وحين تنكشف سيلة 
حدٹ أن تعرف الأسر تان أن هياسنت فى الواقم هى إبنة جير ونت الى كان قد وعد الأب بزواجها من 
آوکتاف صغیر 3 » و لکا فقدت > وأن زربينت المصرية هن الإبنة ا لمفغقودة كدلك لأر جات . 
وفيجارو بطل ملهاة بومارشيه الى عنواما : زواج قیحارو ۱۷۳۲ - ۱۷۹۹ متلت عام ۱۷۸4 
رموضوعها الظاهر تنازع البكونت ألافيفا مع بوابه الخقف الطمو على الفتاة الطاهر ة السادجة سوز ا » 
فير يد الكوفت أن يتخذها خلهلة » فى حين تحرص فيجارو على الرواح مها . وتقوم عقبات أخرى فى سبين 
الزواج ء ولكنها تذلل ٠‏ وبخاصة عن طريق غيرة روزين إمرآة الكونت - ووراء هذا المراع الظاهر 
مغزی سیاسی » هو صراح بين امتيازات الاقطاع اليثلة فى الكونت وحقوق الفر د الهضومة ى خصيه 
يجارو الذى علط مرحه الظاهر بصيحات غضب مشبوب ف ثورة على سيده وسحرية ٠ى‏ النطم العتيقة 
السياسية والاجاعية . وف الفصل الحامس ٠‏ المنطر الثالث » يقول فيحارو محدثاً نفسه ( موتولوج ) و متجهاً 
إلى الكونت » متسائلا عن سر هذه الميزات الظالمة : و إنك م تفعل لاكتساب امتياز اتك سوى أن تر مت 
على العام بميلادك ۾ » وكانت هذه الصيحة إيذاناً بانبيار الملكية واستحاية للشعور العميق عند الشعب آنذالك ٠‏ 
٠‏ متقدمة الثو رة الكري القرنسية . 


E 


فالیعد الجسمی يتمثل فی الجنس ( ذكر أو أنى ) » ونی صفات اسع الحتلفة » 
س طول وقصر وبدانة ونحافة ... وعيوب وشذوذ » قد ترجع إلى ورالة > أو إلى 
أحداث , 


ويتمثل البعد الاجماعى فى اناء الشخصة إلى طغة اجاعرة ى عمل الشخصرة > 
وف نوع العمل » ولياقته بطبقنا فى الأصل > و كذلك ف التعلم . وملايسات العصر 
وصاما بتكرين الشخصية ء ثم حياة الأسرة فى داخلها ‏ المياة الروجية والالية 
والفكرية . ف صلما بالشخصية . ويتبع ذلك الدين والجحسية : والتيارات السياسية » 
والموايات السائدة » ئى إمكان تأثير ها ئى تكوين الشيخصية . 


واابعد النفسنى رة لابعدين السابقعن ى الاستعد!د والسلوك . والرغبات والاآمال. 
۾ ا i me 2 a‏ ت ة 
واز ٤ة‏ ء والمكر ٠‏ و كفاية الشخصية بالسبة مدفها . ويتبع ذلك المزاج : من اتفعال ء 
#هدوء ٠‏ ومن انطراء أو انبساط » وما وراء حا من عقد فة محتملة . 


وهذه الأبعاد لا قمة ها إلا فى إطار القدرة الفنية الى تربطها رباطا وثيقاً بنمو 
الحدث والشخصية » لتتحقق وحدة العمل الأدلى أو وحدة الموقف ٠‏ فى توتره › 
وغزارة معناه » وف جسم هذه المعانى فى نتاج حى لا برج عن دائرة الاحبال . 
ولا استقلال لبعد منبا عن اأبعدين الآلحرين نى المسرحة . 


فقد تكون سمة من السات الجسمية ذات أثر بالغ فى تكوين أبرز سمات البعدين 
الانحرين ٠‏ وی إنہاء الحدث . فمعلوم أن جمال « کیلرباترا » عامل جوهری ف 
توجیه الحب والاحداث بی مسرحیات ٭ کیاوباترا ۲ وما د مصرع کلوباترا ۲ 
لشوق ء ونذكر بهذه المناسبة كلمة باسال : « لو كان أنف كيلوباترا أقصر قليلا 
لتغار وجه الأرض » )١(‏ . وى مسرحية « سرانودى برجراك » - الشاعر الفرنسى 
إدمون روستان ( ۱۸٩۹۷‏ - ۱۹۱۸ ) + بقف كر أنف الشاعر الفارس-: سرائو ٠‏ 
عقبة ى سبيل حبه اار ومانتيكى اططاهر لابنة عمه : رو كسان ١‏ وحن بكتشف حي 


۲۹٩ وما آکٹر ار ات الى آلفت ی موضوء کلیویت۔! ء انظر کتابنا : الأدب القارن س‎ )١( 
- ولکلمة پکال , أنطر‎ . 4 - ۲ 0 ۵ 
Pascal : Pensées, ed, annotée Par, Harvet, Paris 1925 I, p. 84 
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العى الجميل : كريستيان » تدفعه طبيعة الفارس إلى التضحية محبه »> وإلى مساعدة 
الحيبين على الظفر جما . ويكتب رسائل الحب لغريمه » بل يلقنه عبارات ا لحب 
شعرآً = لیو هم حبیبته أن کریستیان هو مرتجلها » حین کان پناجہا دون النافذة ليلا ۔ 
وتنقلب طبيعة سيرانو - المرحة الأبية المستخفة بالنبل الطبنى » والمعتدة بالق الحقيقية - 
إلى طبيعة كثيبة منعزلة أرهفها رصف الحس . حى إذا مات غريه ساعد روكسان 
على استدامة ذكراها لتعيش بنعم الماضى الذى حلمت به » ولا ينكشاف سره إلا 
قبل مرت 


وقد اعتدت الواقعية الزولية بالكشف عن أثر الوراثة فى الاستعداد الجسمى والميول 
النفسية » لجلاء جوانب ال حبر ية الطبيعية ٠‏ ولتفسير السلوك الإنسانى سلوكا علمياً )١(‏ . 


وقد أثرت هذه الز عة الطبيعية فى كثر (۲) من كتاب المسرحية فى أوروبا الذين 
زاوجو بينها وبين الاتجاهات الأحرى . فطليعة التعبیریین : سرندبیرج (۳) يقسر 
سلوك جو ليا - الفتاة الى حب خادمها » وتطر د حطيما الأرستقراطى › م ترتكب مح 
الحادم اللحطيئة » فيحتقرها » م تظهر الفروق بين مشاعرها ومشاعره › فلا جد سوى 
الاتتحار س سلوكا وراثياً » لأا ورثت عن أمها كراهية سلطة الرجال ف الزواج › 
ولكنما تريد إشباع غريزة جنسية فحسب » وى نفس الوقت يكشف المؤلف عن 
اللاشعور الفرويدى فى الأحلام الى تعكس الوعى الطب والوراثة لدى جان وحبيبته 
جولیا . فمثلا يقول.جان : « فى أحلای أرى نفسى فى غابة مظلمة أرقد تحت شجرة 
طويلة » أريد أن أصعد إلى القمة ... أريد أن أسرق العش الذى وى البيضة الذهبية » 
وإذا هى أتسلق وأتسلق » ولكن جذع الشجرة ميك أملس » وأقرب غصن فيه بعيد 
عن متناول يدى . . م أمسك ذا الغخصن » ولكتئ سأفعل ف يوم ما » حى لو م 
يكن إلا ى الحم » . وف هذا ما يعكس الصراع الطبنى فى المسرحبة » وهو صراع 
يتر اعى ف الرغبات البعيدة ومدى زلزلما للنفس الوصولية . فاللحادم يريد أن يذوق 

)١(‏ انظر كلمة زولا فى مقدمة قصته : تريز راكين » حيث يقول : « الفضائل والرذائل من منتجات 


العوامل الطبيعية كالسكر والملح » » ثم انظر مكان هذا الاتجاه الفى من الفلسفة الوضعية ص ٠۷ - ۳٠۹‏ 
من هذا الكتاب . 


(۲) لتأثر زولا من هذه الناحية وسواها فى الأدب الأوروبى » انظر : 
Eric Bentley, op. cit. chap. L‏ 
(۴) انظر هذا الکتاب ص ۰۷۰- ٥۷۱‏ ومسرحیته الى تتحدث هنا هى : وإںل Mss‏ (۱۸۸۸) 
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طعم حياة الأسياد » على أن للمسرحية سمة أحرى واقعية ٠‏ إلى جانب الصراع الطب 
3 مر ی | 
والوراثة » هى غوصا فى أقذر أوحال النفس البشرية »> كا شرح زولا من قبل . 


وقد تضوءل مات البعد الجسمى لكى تصر جرد وسيلة للتعرف الذى يقترن 
بالتحول , وهذا ما عابه أرسطو سابقاً (۱) . 


ولا يصح أن تکون هذه الأبعاد جال شرح مباشر ئی الحوار » بل تندمج فی مجری 
الحدث والحرکة محیث یوحی ہا دون تعر ساشر تظهر فيه ذاتية المؤلف . وتبلغ 
المقدرة الفنية الدرجة القصوى سحن ينتج تصوير الأبعاد أثره دون وعى من الشخصيات 
نفسہا » کا نی مسرحیات تشیخوف . 
فیه » کأنه سجن انطبق علا . والشبه سطحی بينما وبين شخصيات المسرحيات الى 
استحسا أرسطو من حيث لا وعى أفرادها (۲) » لأن تشيخوف عرف کیف بتعمق 
فى عرض أبعاد المياة النفسية من واقعها » حى استغى عن الحدث الحقيى ذه 
الحالات . فا أساة عنده مائلة نى الوعى المشلول الراكد الذى ثل فرة المدوء المنار 
بالعاصفة فما قبل الثورة الروسية . ويبلغ تصويره لضيق الشخصيات بهذا اراقع المدى ٠‏ 
حى يمم هذا الضيق عن قرب الانفجار . وليست مأساة هذا الوعى الفر دى لشخصيات 
تشيخوف نى المزلة عن واقع المياة فحسب » بل إنه سجن عزلة فر دية أحرى تكشف 
عن أزمة المدنية الحديثة جملة . فكل فرد يعيش مأساته » دون أن يتراسل مع رفقاثه 
فا . وتلك مة هامة نى شخصيات تشيخوف » يرع فى التعبر علا حى ى الوار 
محیٹ نکاشفها 1 اكتشافاً من واقع اللياة لا من تصربح أوانفعال . كأن هذه الشخصيات 
مخدرة بالواقم التلقای > فی مسرحیته + طائر البحر (۳) ( ۱۸۹٩‏ ) بای میدفیدنگو 

‌ فی مسر حے ثر اابحر ( 


(۱) ائظر ص ٠۳ - ٦۲‏ من هذا الكتاب . 

(۲) آنظر ص ٩٩ - ٩۸‏ من‌ هذا الكتاب . 

(۲) شخصيات هذه امسر حية تعيش فى ضيعة سورين » وفما تريلوف صاحب 
مسرح من نوع جليد » وعخفق »> وكان متعلةا بالفتاة : نينا » وسرعان ما انصرفت عنه إلى حب الكاتب 
الكر : ترمجورين الذى تحبه أركادينا آم تربيلوف . ونى الاية تز وج ماشا المدرس » فى حين م تنس 
حبھا ء وم تیاس ینا من تر مجورین ولکنھا تتزم شق طریق سیاتبا معلة » ویدنع الپاس سبیہا ترییلوف 
إلى الانتحار . 


آمال عريضغة فى خحلق 
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لی ماشا - الی ہا ی حص ھی متعلقة بر بیلوف - حدما عن آلامه . فلا تزید عن 
أن تجيبه ( ناظرة إلى المسرح قائلة ) : « سيبدء العرض حالا ... » فكل من الشخصيتن 
السابقتین میدفیدنکو وماشا یفکر فما یستغرقه » فع سحن بفضی میدفیدنکو بشکواه » 
تفكر ماشا في عرض المسرحية الى ألفها من هى متعلقة حبه . 


ويبلغ التعببر عن مأساة انعزال الوعى الفردى المدى » عند « لويجى ببراندلو » » 
ی مسرحیته : « ست شخصیات تبحث عن مؤلف » ( ۱۹۲١ ( )١‏ ) فى هذه المسرحية 
تشرح كل شخصية مأسانما من وجهة نظرها هى ٠‏ نى غر رحمة » ودون التفات 
إلى مشاعر الاحرين » كأا تتحدث وتعيش منفردة . 


وعثل سرندبرج ی مسرحیاته آنجاها یشبه فيه تشیخوف ۰ ی تصویر شخصیات 
واقعية لا واعية » تغوص فى مصرها › وتعتمد على داعية الألم الأرسطية » ولكن أ كر 
المسرحيات الحديثة » فى الواقعية » لا تعتمد فى الصراع على داعية الألم وحدها » على 
حو مادعا اليه آرسطو (۲) ٤‏ بل ھی مسرحیات یعی فہا الأشخاص مصر هم . ومن 
أوائل من مثلوا هذا الاتجاه فى المسرحيات . الحديثة : إبسن » فشخصياته واعية ٠‏ على 
حلاف شخصيات تشيخوف وسرندبرج . وعلى الرغم من أن شخصيات إبسن 
برجوازية مثل شخصيات تشيخوف » فإن ابسن يصورهم ى صنوف من الوعى ثائر ة 


> فا يظهرعل المسرح ست شخصيات : الأب والأم » والإبن الكبر » والبنت الكبرى » وطفلان‎ )١( 
الذى دهش من‎ ٠ فيقطعون على المثلين مجرى استمرارهم فى إخراج مسرحية أخرى » ليشر حوا المخرج‎ 
» اقتحامهم عليه ا مسح » أنهم يما من خلق خيال مؤلف » ولكن هذا المؤلف لإ ينجح لى إتمام تارعخهم‎ 
: فهم بسبيل البحث عن مؤلف آخر ليحل مسألمم البالغة المدى نى التعقيد » ويقاطم بعضهم بعضاً فى الشرح‎ 
قبعد ميلاد الإبن الكبير تترك الم زوجها > ورب من سكرتير الأب › لتجنب منه ثلاثة أولاد » مهم‎ 
البنت الكبرى . وحين تكبر البنت تقع فى يد قوادة » فتنشأً بينها وبين أبما علاقات دنسة جنسية » دون‎ 
علإ منهما ما يربطهما من صلة القرابة الوثيقة . وحين تمل الأم » وتخبر الأب بهذه العلاقة »> يصمم على أن‎ 
يعيش جميع الأر لاد مم آمهم فى متزلة » فيأبى الإبن الكبير » لألهم دخلاء عليه . وى أثناء النقاش والشر وح‎ 
> تغرق البنت الصغرى » وينتحر الولد الصغير بطلقة مسدس . وإلى جانب معزى المسر حية الدى أشر نا إليه‎ 
ترى قضية فنية » هى المغارقة بين فكرة المؤلف فى شخصياته وجهد الخرج »> الكذاك علاقة الفن بتواحى‎ 
الياة » وآنه لا مكن أن يكون نعلا آل] ما » ثم علاقة الكاتب الذاتية بشخصياته الى خلقها . . . والمر حية‎ 
واحدة من ثلاث أطلق علا مؤلفها : المرح لى المسرح » والمسرحيتان الأريان ها : و لكل شخص‎ 
. حقيقة » » و و أرتجل هذا المساه‎ 


(۲) انظر هذا الكتاب ص ٦4‏ - ه“ 
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قلقة غاضبة » ومن حلالمم يصور مأساة البر جوازية كلها » و كثر من مسرحياته تشبه 
مسرحيات تشيخوف فى أنبا تتخذ طابعاً رمزياً من حلال حيويا العميقة » ولكن 
رمزيما ذات مستويات عتلفة . فى مسرحية « بيت الدمية ٠‏ - الى تحدثنا عا فعا 
سبق = مكن أن تكون « نورا » رمزاً المتحرر من نظم الرجوازين » المؤثر للعزلة 
على الاختلاط مجتمعهم » تى حن يعدها بعض النقاد دعوة لنيل المرأة حقوقها » 
و كانت تلك مسألة العصر » وكذلك الأمر فى مسرحيات تشيخوف › فموسكو س 
مثلا - فى مسرحيى : الشقيقات الثلاث › وطائر البحر : رمزلتحرر هله الشخصيات 
من شباك الواقع تنطلعإليه الشخصيات نىقصور عزم وشللإرادة > کا اشرنا من‌قبل . 

ومثال آنحر من مسرحیات إبسن - الى تر دد ما بن الطابع الاجماعى والرمزى 
ذى للستويات الحتلفة - مسرحية : « عدوالشعب» )١(‏ . فقضيما الظاهرة اجماعية › 
هى فضح تمع مسموم الموارد › وقضيما الفكرية هى عز لة الرجل الذى حب الحقيقة» 
ويعيش مأساته فى عزلته » ويستطيبما والمسرحية بعد كل ذلك واقع عاشه إيسن : حن 
انعزل سانحطاً على حزب الأحر ار الذی کان عضواً فیه فلیس توماس ستوکمان سوی 

وتصوير الشخصيات يستازم ‏ فى أبعادها - ذلك الصراع الذى محدثنا عنه > 
وهو صراع الشخصيات ۽ ومک آن تون له نواة بدائية فى حديث أرسطو ئى داعية 
الألم والتحول والتعرف والمطاً ووظائف هذه الأمور من اللاحية الفنية (۲) » على أن 
دائرة هذا الصراع قد اتسمك نى مختلف الاتجاهات الى أوجزنا فبا القول . وتبى بعد 
ذلك صنوف أخرى من الصراع الذى نسميه الصراع الفكرى » ومكان الحديث عنه 
حن نتحدث نى الفكرة . 

على أن تصوير الشخصيات نى المسرحية قد طرأً عليه اتجاه حر أحدث » وقد تمثل 

ی مسرحیات الموقف » وهی ما نوجز القول فما نی حدیشنا نى الموقف الدرای . 
(۱) (۱۸۸۲) - تدور أحداما فى مرفاً صغير على شاطىء الثر ويج الحو فيه يكتش مثيع معد 
يعلق الشعب عليه آمال » ولكن الطبيب : توماس ستوكان فريسة أؤمة فمبره لأن تحليلاته تبت أن مياه 
اميم مدرب ع وك ذو ألمالم تاإذا هو أقى لر ت ين الأعراب الراقة والراعالان واكام 
الفاسدين » وملبم أخوه حا الدينة . ويقرر توماس القيقة > ويكشف عن بواطبم المدخولة ٠‏ فينبةه 
الجتم هر وأرلاده . ويشعر آنذاك أنه القرى » لأنه هو الذى لا حاف من مواجهة الحقيقة . ويعزم القيقة . 
تعلم آر لاده ارو دين من المدارس نى بيته » مع الفقراء » بالجان »> ليجمل مهم نراة الجتمع المنشود . 


(۲) هذا الکتاب صفحات ٩٩ » ٩۰ - ٩۲‏ - ۷۰ وآرسطو د فن الشعر > ۱٤١۰‏ ب س ٠ ٠ > ٤‏ 
. ( م ۳۷ - النقد الآدبى المحديث ) 
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الموقف الدرامى وھسرحیات الاقف‎ 


يذ كر أرسطو الموقف حن يتحدث عن فى الأساة »> وأنما اللغة الى 
يقتضما الموقف وتتلاءم وإياه . ولكن الموقف لم يكن من الاصطلاحات الفلسفية 
زالفة لس ارم N LS‏ ين . على الرغم من 
الببحوث البدائية فى المواقف الأدبية بى اله رن الثامن عڈمر والتادم عشر . فقد محث 
الناقد وااشاعر الإیطالى : و« کارلوجوزی » )١(‏ : ا ا فار جعھا - ف 
الآدابا جميعاً فى كل عصورها - إلى ستة ولان موقفا . وأقره على ذلك ١‏ جوته » 
ی حديثه مع امينه : [كرمان » ووافقهما بعد ذلك الناقد الفر نسى جور ج بولی (۲) ۔ 
وكان معى الموقف المسرحى فى تلك الدراسات هو الأحداث العامة فهؤلاء الباحثون 
يعدون من بين المواقف المسرحية : « الاختطاف » . و و المحاولات المتسمة بالجرأة » 
و « قتل أحد الأقارب الجهولن » و ٠‏ زواج بمن لا محل الزواج منه » » وأحياتاً 
يرجعون معى الموقف إلى العواطف الحردة > مثل : الحقد على الأقارب » والطمع » 
والغرة اللحاطئة ... ومثل هذه المعانى لا تصلح مال أساساً للدراسات الحديثة فى 
المواقف المسرحية . 


وقد تحدد معنى - الموقف فلسفيً وفنباً ‏ فى المصر الحديث . و كان هذا التحديد 
آثرِ ه العميق ف انقد والإنتاج الأدلى والدراسات المقارنة )٣(‏ . فأصبح معناه الفلسش هو 
علاقة ااکائن ایی ببیٹته وبالاحرین فی وقت و‌کان عددین وبقف الإسان بسلو که 
أو بفکره على موقفه حین یکشف عما حيط به من مخلوقات أو آشياء ٠‏ بو صفها وسائل 
أو عوائق فی سبل حریته ۰ فیتښخذ تجاه ذلك کله مشر وعاً مر تبطاً عا حيط به من ءوامل 
يتجاوزها بذاك المشروع إلى غاية له . حاول بها التغير من حالته الحاضرة . وهذه 
العواءل س مهما كانت درجة تعو بها - هى الى تحدد مشروعه وتشف - فى نطاق 


. (1۸° — ¥۲4 ) Carlo Gozzi (1) 

Georges Pol )۲(‏ ف كتاب له ظهر بالقرنبة عام ٠ ٠۸۹١‏ وطبعته الانية عام 
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(۴) انظر الفصل الكالث من الباب الثانى من كتابنا : الدب المقارن » . 
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قلك ادود - عن حريته . والموقض المشروع ينبغى ألا يوغل فى الوهم > فيناز ع المرء 
من الواقع انز اعا » والا بط إلى السلبية + قيقف بصناحبه عن التفكير فى تغيير حالته . 
فالموقف المشروع ٠‏ إذن » يتألف من عوائق ومن مقارنة ها فى وقت معا . وبه يكون 
الإنسان فى تغير دائب . تبعاً مشروعه وما يبذله فيه س جهد . وما الوجود الإنساى 
المشروع إلا وجودق موقف )١(‏ . 


فإدا انتقلنا إلى عالم المسرحية . ظهر أن الكاتب المسرحى . منذ القديم » يقصد إلى 
قصوير عالم صغبر يقتطعه فناً من العام الكبير . وهذا ما حدا بارسطو إلى القول بضرورة 
الوحدة العضوية . فالبناء الدراى . وتصوير الشخصيات . بقتضى كلاها من ملف 
المسرحية أن يلحظ الواقع ليحل فيه شخصياته . بحيث لا نظهر معزولة عن سواها ء 
فتتعرف كلا منها من خلال سلوكها فى المسرحية . وسلوك الأخرين معها ٠‏ بحيث 
يلف موقفهم معا العوائق المشتركة . والوسائل الى بتخذها کل مہم لبلوغ هدفه . 
فتکشف عن صراعه الباطن ف موقفه الحاص . وصراعه مع الآحرين نى الموقف العام . 
والشخصيات هنا تسمى عند التقاد الحدثن : « القوى المسرحية » . وهذه القوى طا 
و ظائف فنية قشف ضرورة - عن معان إنسانية . 

وموجز القول نى هذه القوى الى تثلها الشخصيات أن عددها المحصور ست : 


القوة الاو أو قوة اابطل protagonist‏ » والرة الثانية رة الحخصم او المعارض 
للبطل :+ antagonist‏ . وئ المسرحيات الكااسيكة کان البطلسل فى المأساة 
موضه عطف . عل حو ما دعا إلیه(۲) أرسطر . لاف اللحصم فقد بکون شریراً 
إذا دعت الضرورة الفنية لتصسويره فى ال مسرحية . ومنذ الرومانتيكيين قد يكوت اليطل 
شريرآ وتقع البعة فى شه على الجمع . وف الواقعية والطبيعية . قد يفسر سلوك البطل 
بدوافع اجماعية تثير التقزز ٠‏ ها ى مسرحية الغربان . ومسرحيات سر ندبيرج الى 
مر (۳) ذكرها . آما ى الملهاة فلا يشر ط أن نكون متجاوبين مع البطل . بل أقل آن 


(۱) انظر 
J. P. Sartre : L'Etre et, le Néant, p. 633-638.‏ 


وانظر كذلك الفصل الأول من الباب التالٹ ص ۳۰۸ - ۳۹۱ من هذا الكتاب . 
(۲) انظر ص ۷٤ ~ ٦٩‏ من هذا الكتاب . 
(۳) انظر ص ٩۷٤ - 1۷۳ . ٥۹1۰ - ٥٦4‏ من هذا الکتاب . 
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تتجاوب معه كا هى المحال فى ملهاة مولير : عدو الجتمع )١(‏ . وواضح أن هناك 
مستويات ودرجات محتلفة للتعاطف أو النفور تخص كل مسرحية » ولا سبيل إلى 
تجديدها » ولا يصعب الوقوف علا بالنظر فى كل مسرحية على حدة . وقد تقدمت 
لذلك أمثلة كثرة . 

وبين القوتين السابقتين قوة ثالثة تمثل اللحير المنشود > أو اللعطر المرهوب . وقد 
ثل هله قر ة ق اة رة 6 حاشو ية اد وغد يدي مالا ر يدنا لا طهر 
على المسرح » كالوطنية والاستقلال والحرية . وقد تكون شخصية رمزية يتحدث عا 
فى المسرحية وتنملا نشاط المسرح فى غيبتها > دون أن تظهر . كا فى مسرحية : ١‏ فى 
انتظار جودو » ٠‏ للكاتب المسرحى الفرنسى المعاصر : صموئيل (۲) بيكيت . 
فالشخصيتان فى هذه المسرحية ۳ا : إستراجون وفلاد مر » يواجهان المت داتما » 
فى حال تشف عن قلق بالغ المدى » وعن عبث هذا العام الذى نيا فيه > وبيراءی هذا 
كله فى صورة الانتظار الفارغ لشخصية مجهولة لا تظهر على المسرح » هى شخصية > 
جودو » رمز المستقبل الضائع » أو الأمل المفقود أو راحة الأبد بالمىوت » أو اللحالق . 


و « جودو » الذى يريد أن يتزوج من امرأة بطل الطروادين : هتکور . وقد تتمثل 
هذه الشخصات . 


والقوة اارابعة مثلة فى الشخصية الى يطلب ها الحر المنشود › وقد يكون هو 
البطل › وقد يكون شخصية أخحرى . فحماية الطفل هى حور صراع أندروماك - فى 


Heffnar. Selden. Sellman : Modern Theater practice, p. 4647 (1) 

Samuel Beckett (۲)‏ ولد عام ۱۹۰١‏ من أصل ايرلندى » يكتب بالإنجليزية والفرنسية > 
ويقم ف باريس من عام ۸ وفہا ظهرت آهم کتبه ومسرحياته . وما المسرحة المذكورة : 
)۱۹٥۳( En attendant Godot‏ الى تر مت ومثلت فی اکر من لاد العام . وهىمن فصلين . يظهر ف 
الفصل الأول اتنان من المتشر دين البائسين » ما اسر اجون وفلاد مير ` پتحدٹان فی بو ہا ویأسہا حدیغا 
مرعباً » وينتظران شخصية أسطورية » هى جودو . یدحل علہما السید والعبد «برزو» ۴۵220 وولا کی». 
ولا يفكر العبد » بل يكرر الأفكار الى لقنها له سيده » تحت رهبة الوط . ون الفصل الثانى تظهر نفس 
ت ولیت وه یدق ما الات درو مین انت یی درت آن زان جردو 
وحاول اسر اجود وفلا د مير الانتحار » ع الیل ای دار به . ويعتزمان إحضار حبل جديد غداً : 
و سنشتق أتفسنا غداً »> وما م بحصر جودو ۾ . مم يتحدثان عن الانصراف من مکانہما » دون آن يتحركا . 
ولجودو صله بشخصة جودو فى قصة : و ليلزاك » ون۴ م1 
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امرأة بطل الطرواديين : هتكور . وقد تتمشل هذه القوة الرأبعة تجريديا »> كأن يطلب 
اللحير لاوطن مثلا . 


والقوة الحامسة هى القوة الممثلة فى الحكم » أو القوة الى تزن الموقف العام › 
للمسرحية وميل إحدى كفتيه . وقد تتمثل فى الحبوبة » أو البطل » أو فى شخص ثالث 
كا لك فى مسرحية السيد . ويعاب على المسرحية أن تكون هذه القوة خارجية كتدخحل 
الالمة » أو كتدخحل الك نى مسرحبة « تارتوف » لموليير . 
والقوة الأخبرة هى قرة الأعوان والمساعدين الذين ينضمون إلى أية قوة من القوى 
السابقة » مثل أعوان الك فى مسرحية : هاملت : وأعوان « باجو » ف مسرحية : 
عطيل ... وقد يؤدى حذف العون إلى قوة المسرحية فن »> حين يكشف هذا الحذف 
عن وحدة البطل » إذا أريد أن تكون الوحدة عور التصوير الفنى كا فى ٠سرحية‏ : 
« عدو الحتمع ٠‏ لمولير »> ومسرحية : و عدو الشعب ٠‏ لإبسن »› وقد مر ذكرها. 
وواضح أنا لا نشترط فى كل مسرحية أن تتوافر ها الشخصيات التى نمثل القوى 
الست السابق ذكرها »> كا لا نشترط أن تتمثل كل قوة بشخصية واحدة وبذلك 
تتکاٹر صور الموقف > فتبلغ عدداً یکاد یتعذر حصره (۱) . 
والذى متا بخاصة نى هذه المسألة - هو الكشف عن خاصة الموقف الدراى ء 
بعد أن شرحنا معثاه وصوره › لنجلو الفرق فى الموقف بين المسرحية والملحمة › لأن 
هذا الفرق الجوهرى أساسى لإدراك مفهوم المسرحية أو القصة . 
ذلك أن الى قف الدراى أقرب إلى الموقف القصصى › نى حين هو بعيد كل البعد 
(۱) قد تتبع هذه الواقف الأستاذ : اثين سوريو » الأستاذ بالسربون » فأوصلها إلى ما يزيد عن 
مائی آلف موقف » انظر كتابنا : الأدب المقارف » الفصل الثالٹ من الباب الثاف » . 


Etienne Souriau : Les Deux Cent Mille Situation Dramatiques, Paris, 1950, 
Chap I, p. 167 et sq. 
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وقد انتبه إلى هذا الفارق الدقيق أرسطو ء على الرغم من أنه لم يذ كر الموقف ف 
معناه الفى والفلسى الذى ذكرناه : ذلك آنه لم يذكر اللحوف والرحمة ف حديثه ف 
اللحمة » فى حن قصرهما على المأساة . وليس معى ذلك أن الملحمة لا تشر شعوراً › 
ولكنه شعور الإعجاب بالبطولة وتقديس الأبطال )١(‏ . ۰ 


ودعامة إثارة اللحوف والرحمة فى نقد أرسطو هى « المامارتيا » أو اللطأً الذى يشر 
داعية الألم . وفيه يتمثل الضعف الإنسانى نى بعض نواحيه وهمذا الضعف وظيفة فنية 
محضة فى قطور الأساة وحلها . وفيه يفترق البطل الأسوى عن البطل اللحسى . لأن 
الحطأً فى الأساة تكفرى . ينشاً عن اللحوف والرحمة وللتطهر . ى حن يظل بطل 
اللحمة لايكفر عن شىء » حى لو كانت فيه نقائص فإنما لا تؤثر فى مصره ‏ ولا 
وظيفة فنية ها فى تطور الحدث ونمايته (۲) . ويتبع ذلك أن الو قف الأسوى غالف 
كل الحخالفة للموقف الملحمى . إذ يغوص الموقف الملحمى فى الحياة الإنسانية ٠‏ 
ويفسر تفسرا إنساناً لأ جال فيه لعبادة البطولة . بل مبناه على نقائص . واعية (۳) 
أو غبر واعية ٠‏ ولكنها ذات وظيفة فنية نى المصبر . 


ولتأحذ لذلك مثلا : أجا منون . فقد تحدث عنه هو مير وس ى إلياذته بطلا وقائدا 
للحملة اليونانبة على طروادة : وشجاعاً تشر شجاعته الإعجاب . ونقائصه - من 
الإغجاب فة : ومن ارود ى الرأى تومن تب الات كار اغ ف اة 
مظاهر ضعف إنسانية عامة » ولکہا لا تؤثر ی مصره ولا تذهب باعجابنا به . فقد 
E‏ 


ثم كان أجا منون بطلا لأساة تحمل إسمه » لاشاعر اليونانى : أيسخيلوس . وتبداً 
الأساة بعد انہاء حملة طروادة . وفما أصبحت الحملة ونتاتجها حل دراسة إنسانية . 


: انظر الفصل الرابم من الباب الأول من هذا الكتاب > تم‎ )١( 
: انط‎ 
Grealb F. Else : Aristotle's Poetics, the Argimcut, Cambridge, 1957 Pp. 
651-652. 
› ومايلها‎ ٠+ سبق أن تحدثنا عن الط أو المامار تيا عند أرسطو » ثم عند الكلاسيكيين » انطر ص‎ )۲( 
۸ه من هذا الکتاب‎ ۳ - ۴ 


(۳) لتفمل ذلك انر ص ٠٠٥۳ - ٥44‏ من هذا الكتاب . 
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وصار الموقف دراميا فى أعمال البطل » وفى صلاته فيها بغبره » وأ الماية المثرتبة على 
الموقف > وعلى نتاج أعمال البطل . وقد اهتدى إلى ذلك شاعر اليونان بعبقريته . 
فی مطلم المسرحية » بعد أن يتبون الحارس - من فوق قصر أجا منون بن أتريوس - 
الاهب اابعيد المؤذن باننهاء الحرب وبعودة جا ممنون » : نسمع الجحوقة تبن أحطاء البطل 
المنتصر فى ماضيه › لا ھی لاعلا ی سیکفر طا ف لادا - على حن ٺم يکن 
ها أثر فى الملحمة . تقول الجوقة » متحدثة عن أجا نمنون : 


و « وهكذا أحال قلبه فولاذا . فيوما 

يشجع على حرب من أجل امرأة فاسقة » 

ویوما یغتال ابنته › 

ومن دمها المهراق يقدم 

قربانا » ليتعجل مسر السفن فى طربقها ! 
وهولاء اشكر ن ى اء ار رن لحرت : 
قد أغلقوا عيو نهم وقاوبہم » ولم يعر وا سمعا أو التفاتا . 
لصوت الفتاة )١(‏ فى توسلها » قائلة : 

« رحمة یی ء یاآی ولا لصلواتما ء 

ولا لعمر الغخض النضر 

وهكذا حبن رتلت ألحان التضحية 

ا ا شہاب الکهان 

لرفعوها » كعتزة مسكينة فوق المذبح الحجرى 
من حیث کانت راقدة ئی آثراا 

غارقة فى غيبوبة كاملة - 
e‏ 

لثلا تند ما لعنة على بيت أتريوس وذريته . 


(۱) ھی افیجتا »۽ أنظر س 4-۹۳ » ۸-۷ عن هذا الكتاب ٠‏ لفهم هذه الإشارات واقرقوف 
عل فكرة هذه المأساة . 
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ثم سرعان ما تکتشف بعد ذلك خط آخر لأجا منون فی علاقته بز وجته الى غاب 
عما عشر سئين » هو أنه قاد معه الأسبرة : « كاساندر » إلى مزل الزوجية . وف 
ذلك کله تری أجا منون الإنسان » فى جوانب ضعفه وخطله » أو حطيثته > »> على الرغم 
من أته هو ضحية قوی تغلبت عليه » فلم یکن ف آثامه شر u‏ 
الويلات تنتج الويلات » على حسب ما شرحنا - من قبل - فى المسثولية العامة للام فى 
السرحيات )١(‏ اليونائة . 


ولا يلبغى أن محتاط المعى الملحمى القدم عفهوم المسرح الللحى ول 


« برشت » فقد سبق أن بينا المعى العام للملحمة (۲) عنده . 


` وی نطاق دید الفارق الدقيق بن الموقف الملحمى والموقف الدراى - على 
ماقلنا - تطورت المسرحية » وعمق معتاها » وتضج فبا الإنتاج الأدى . فمسرحیات 
البطولة › > كقصص البطولة فى معبى البطولة اللغوى . من أصعب ما يعالج فنيا » وجب 
آن یتأتی ھا املف بصنوف من التاً کد کی تستحق أن تسى عملا أدبيا . 


ولنضرب مثلا عوقف ملحمى فى ظاهرة » ولكن تطوعه مقدرة الكاتب الفائةة 
إل موقف درا : مسرحية « مولى بلا قبور » )١(‏ » لسارتر › فالموقف بطولة 


(۱) انظر ص ٥4۸‏ - ۳ه من هذا الكتاب 

(۲) انظر ص ٥٥۳ - ٥4۹‏ من هذا الکتاب 

Morts sans Sépulture (۳)‏ (۱۹4۹ ) وتجری حواد ما ی قریة تجبال الألب عام 1۹٤٤‏ . 
حاعة من المقاو مين الفرنسيين يقعون فى قبضة الألان › یدہم فى القيد ى كهف مدرسة » ينتظرون آن 
يعذبوا ويسألوا . وهم لايعلمون سرا يبوحون به › لام لایدرون أين ر تيسم : جان » ومعهم الصى 
فرائسوا » یٹور ضد حظه » فل یکن يفهم أن اشتر ا كه فى المقاومة يتطلب منه أن يكون بطلا » وميه حه 
لوسى حبيبة جان > ويحببا كذاك هرى . ومعهم*اليونانى كانورى » وقد سبق له الاشتراك فى المقاومة 
فى بلاده » وهذه المبرة لا تزيده إلا قلقاً . ثم سوربييه الذى ينتظر أن يعذب ليختر إرادته » وليتحقق من 
هيمة عزمه ولکنه حن يستدعی فيعذب »› یشور » فقد کش آنه جبان . ولو کان يعری شیا لقاله 
ویقدم شخص يبس مهم ا ا ا و ی ا 
دون معرقة لشخصيته وأن لديه بطاقة شخصية مزيفة حصل عليما عن طريق فلاحى القرية » ومكن بهو لة 
التعرف على آنا زائفة > وضور جان يتغير حال الشخصيات » فلدمم الآن ما يقولونه إذ عذبوا » ويشعر 
هری بان العب ٭ راح عن هره » لآنه سیموت من أجل شىء حین يسال فيكم السر » ويستفيد سور بييه من 
غفلة الحرس ٠١‏ ليقَذف بنفسه من‌الثافذة » فيموت . وهذه وسيلة تجا تجاح » فا دات البارلة فالإساك عن الكلام» 
قد و جد الطريق إليها . ویستدعی هری لیسأل» فيعذب دون أن يفضي بئیء وها هو ذا دوو لوسی» ھی = 
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المقاومن الفرنسيين أيام احتلال الآلمان للبلاد . ولكن المؤلف يتبع نواحى الضعف 
الإنسانية فى مواجهة الموقف »› مع محاولة الإنتصار على العقبات والضعف ٠‏ إيثاراً 
وغلابا » حيث تبدو قوة الشخصيات فى هذا الصراع الألم . فهو أولا ينوع هله 
الشيخصيات : من یونای جرب لامقاومة فی بلاده من قبل ۰ ولا یزیده علمه ہا الا یبا 
وقلقاً على الرغم من إصراره على القاومة > ومن طفل فى سن اللحامسة عشرة كان يظن 
آنه يطلب منه أن يکون رجلا باشترا كه ى المقاومة . لا أن يبكون بطلا » فالبطولة فوق 
مقدوره » ومن امرأة هى أخحت الطفل » وحبيبة رئيس المقاومة : جان ‏ ومحها كذلك 
« هنرى » رفيقها الآحر فى المقاومة . ومن ثم تلعقد صلاتما بالشخصيات . وتتعمق 
حالات ااشخصات النفسية حن نستمع إلى حوارهم . وفيه تبدو خواطرهم امحتلفة 
الختلطة حن يبحثون عن وسائل قتل الوقت › وحين یفکرون فی آنفسہم وی م 
بالآحرين وراء الجدران ‏ م بعد ذلك حن يقدم جان ريسم . فتقوم هوة بینه وبدهم. 
لاه ق مان ولا فر مى اجا .وداد الهوة اتساعا بيه وبان هری . 
غر مه ی حب « لوسۍ » » ولکن جان بدوره . یود أن يشا رکهم مصر هم ۰ لولا 
واجبات المقاومة الوطنية الى يؤمنون جميعاً ا معه . إلا الطفل . ولق اغتيال 
طفل جوا آحر رهيباً > ویرد طعم الحیاة کالرماد نی حا الأحت ونی فم القاتل 
هنرى' . ثم نرى حالم النقسية قى صورة أحرى حن تلوح فم فر صة النجاة الى يفضى 
1لم جان » ويطلب منم الانتظار ربع ساعة قبل أن يبوحوا ها « وف ذلك كله 
تتوالى لاف اللحواطر النفسية الى نرى ما أعماق هذه النفوس فى علاقاما المعقدة 
المتشابكة فى الموقف الدرافى . ٣‏ 


وأضعف من المسرحية السابقة - من الوجهة الفنية - مسرحية أخحرى تشمها ى 
الموقف › هى مسرحية شتاينبك + وهی مأحوذة عن قصة للمۋللف ٤‏ وعنواا 


ص معرضة لتك عرضها » وهذا ما یضیق به جان» على آن جان لا يستطيع أن يعرف بشخصه؛ فيقفى على 
أبطال المقاومة الذين م يقبض علهم » ويضر الحركة وينفجر فرائسوا الطفل بأنه سيعترف . فيقتله هري › 
عل مرآی من أخته » ویرغی ابيع . ویستدعی جان . وهو على وشك أن يطلق سراحه » وکان قد آخبر 
زملاءد أن قتيلا قريباً من المكان ى سفرة » سيضم حين حرو جه أوراقه الحاصة ى جيه ٠‏ وحينئذ ستتاح 
هم إمكائية الاعتر اف بحيعاً »> وعلىفكرة النجاة يغور هترى > فلم يعد حسمل الحياة بعد أن قتل االصبى » ولن 
تغفرله ذلا لوسی . وكذاك تأي هى النجاة بعدما الما من إهانة . ويشر ف اليونان على النجاة ؛ ولكن يحكم 


احد من الألان نى اللحظة الأخيرة بأن الأحوال أن يقفى علہم يا . 


OAM — 


كلما . « غرب القمر )١(‏ » . وفيما يقوم الصراع بين فريق المقاومةالو طنية »> وعصابة 
الغزاة . وقد كتا مؤلفها لمساعدة مكتب اللحدمات الاسراتيجية »> وقضيتا نصرة 
الدعقراطية > وتحرير البلاد الحتلة 4 وتنی بنجاح المقاومة الشعبية > وریب طرق 
المراصلات > ووقفءالئاجم . ويصر الغراة عحاصرين عطر ااأبغض والغضہ € م 
حطر فقد حیاہم نفسہا . وفہا عثل العمدة روح الشعب وعقيلته الواعية . فهو يقول 
مثلا بعد أن اعتقله الألان لإعدامه : « الأحرار لا يستطيعون بدء الحرب » ولكن مى 
بدأت حاربوا حرب المستميت . أما قطيع الرجال . التابعون لقائد . فلا يستطيعون 
ذا . وهکتا یکون القطیع داتما هو الدى يكسب العارك . فى حن أن أحرار الرجال 
هم الذين ب یکسبون الحرب » . 

وقد لظ النقاد أن المسرحية السابقة حفقة فنيا » إذ هى مسرحية أفكار جريدية : 
ؤمناسبة موقوتة » وليست لاشخصيات فما أبعاد . وهى لذلك قريبة المنال ف تأليفها . 
وزع فبا المؤلف الأفكار على الشخصيات انها قطع الشطرنج . بحركها هو كا 
یشاء (۱) . 


ونلحظ أن مؤلنى المسرحيتمن السابقتن : - سارتر » وشتاينيك ‏ لم يسميا عملهما 
انى مسرحية . بل أطلق كل مهما عليه إسم : لوحات » أو مناظر . على الرغم من 


he Moon is Down (1)‏ (۱44۲) . وترحت المرحية إلى الغة العربية بعنوان 
» تحت الرماد ۾ . وتدور أحدامما فى قرية غزاها الألان ٠‏ وفبا يتمشل السراع بين فريق المواطرن 
الذين مخلهم العبدة » وألكساندر عامل المنجم »> والشقيعان ولدا أندرس . والدكتور وير › وبين فريق 
الأعداء من الألمان» و عمثلهم عاصه لانسر القادركوريل التاجر المواطن ولكته «تعاون مع الأعداء» والمهندس 
هتر . وتبدو زوجة العمدة غير مكثرثة »> بل أنها تريد تقدم تحبة شراب للألان الغزاة » فيلقنها زو جها 
درا : آنه لا يريد أن يقم وليمة على أجساد المرق من القرية ء 
وحین رید لائر آن حم العمدة بنفسه على الكساندر » لأنه تل ألمانيا تدخل عليه زوجة الكساندر مدعو 
تسأل عما إذا كان-العمدة سيقتل روجها » و يجيا : لقد عرمته منذ کاں سا SS‏ 
فکیف أحک عليه e‏ عليه ليس له حق تنفبذ الأحكام . ويل درا قاس على لائر . والمؤلف 
يصور بعض الألمان مغلوبين على . متل تندور الذى يصبح : أريد أن أعود لوطى ٠‏ ويقفر ں علی 
العمدة لتنفيذ حكم الاعدام في " الد كتور على العمدة فى معتقله » قبل تنفيذ الحكم > ويمع العمدة 
بغتاء الشعب : حكم الطائر البيس القفص . ثم يقول الد كتور وير : و أتذكر آخر ما قاله سقراط ؟ » 
فیجیب : قال اطبا صدیقه كريتون : » . . . هل تتفضل بأداء دبول ؟ » . ويضم العمدة يده على كتف 
براكل الآلانى قائلا : م نعم > لاند من أداء الديولد . 

(۲) انظر : 

!. W. Walt : Steinbeck, Edinburg and London, 1962 p. 76-79 
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براعة سارتر فی تنويع شخصياته ورسم أبعادها » وإثراء الموقف ععانيه () . ونعتقل 
آن ذلا إا کان إعانا مہا بأن مثل هذه المواقف الملحمية الأصل من العسر تطويعها 
للمسرحية ء أو القصة »> على سواء .. لأن الموقف فما بعيد كل البعد عن نظر ه 
فى الملحمة عفهومها القدم بل , رعا كانت مسرحية سار تر السابقة أضعف إتاج فى 
له » على مالا من قيمة وعلى مافہا من جهد (۲) ولنا دليل على ذلك من نقد سارتر ۔ 
ذلك أنه كان قد وعد بتأليف قصة رابعة بم مها سلسلة قصصه الى عنوانما : طرق 
الحرية . وهذه القصة اارابعة كانت ستعالج فبرة مقاومة الفرنسيين ى عهد الإحتلال 
الألمانى . وقدر سارتر أن عنوانما سيكون : الفرصة الأحبرة (۴) . ولكنه لم يصدرها . 
وقد أله مراسل جريدة « الأوبزرفر » الإنجلزية عن السبب ى إحجامه عن إصدار ها 
فأجاب بأن الموقف البطولى فما غبر ملام في . يقول سارتر ى رده على ذلك المراسل : 
و كان الموقف جد بسيط . لا أقصد أنه بسيط فى معنى أنهحافز للهمة أو للمخاطر ة 
با اة . إنما أقصد إلى أن الاختيار كان أكثر يسرآ ما يراد وعهود المرء فيه واضحة 
ومنذ ذلاغ اوقت أصبحت الأشياء أ کار تعقيداً وأفسح الا للخيال عفد كثرة 
وتبارات متقاطعة أكثر من ذى قبل . فكتابة قصة عوت بطلها نى المقاومة . ملتزماً 
بفكرة الحرية ء¿ ا ل رن ا 0 


وا الŞححنا‏ عل الفارق ہس «وقف اة والاساة ج دان رانا كرا ن 
کتابنا یغفلون عنه ۰ فیتور طون نى تصوير مواقف ملحمية فی قصصبم . أو مسرحيامم 
مف ام لفنية عن تطويعها حى تنلاءم مع الموقف القتصصى أو السرحى . ف 
حن ينذر أن يتناو ما كبار الكتاب العا مين إلا ف حذر بالغ مداه وعلى عل ما فيها من 

مزااق ثم إن هؤلاء - مع ذلك لا بعدو لا مسرحية فى معنى المسرحية الى الكامل . 
کا وضح مما قلنا . 


)١(‏ على أئه يؤخذ عليه أنه عرض بض مناظر قاسة فى المسر حية » وإن تكن قليلة جد » ويبررها 


اا 
انظر 

Gabrie! Marcel : L'Heure Théatrale, Parıs 1959, p. 200-20t 

Maurice Grunston : Sartre, London, 1962 p. 79-80 ۰ انظر‎ )۲( 

La Derniere Chance. ٠ انظر‎ )۳( 


Observer (London), Juin. 18, 1961, p. 21, : انظر‎ )( 
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هذا » وقد نما الموقف ف الانجاهات العالمية الحديثة » حى صار أهم دعامة فنية 
للمسرحية . وعلى الرغم من ضرورة الحافظة على القوة الحركية للمسرحية فى صورة 

من الصورالى تحدثنا عنها عندمابينا مفهوم الحدث ف العصر الحديث » م بعد هم المؤلف 
الاستغراق فى أبعاد الشخصيات النفسية لاستكال الصورة » بل أن يقتصر على 
تصوير هذه الأبعاد فما مخص الموقف » فيجلوه بشخصياته من مختلف نواحيه . وهذا 
هو مسرح )١(‏ المواقف أو مسرح الحريات . فلا بطل ى المسرحية > لن كل 
الشخصيات سواء ف مجامة الموقف العام فما . ولكل مسلك فما مبرر فى الكشف عن 
جانب من هذا الموقف' الحدد العينى » فلكل عمل إنسانى نى اموق معان » قد يكون 
بعضہا صحیحاً یوحی به المؤلف › وقد لا یکون فا شىء صحیحاً › فیکشت 
المؤلف عن اللامعنى » وعن العبث . كشفا تدوى من وراثه صيحة سخرية مرة . 
ؤبانعدام البطل انعكست فكرة المسرحية الأرسطية رأسا على عقب (۲) . 


و كما كان لفلسفات الوجود نى العصر الحديث فضل جلاء الموقف فى معناه 
الفلسی » کان سارتر أقوى من دعا إلى مسرحيات المواقف . يقول فى آلحر الجزء 
اثاى (۳) من كتابه : مواقف : « كان المسرح فا مى مسرح ليل نفسى 
الشخصيات : فكانت تعرض على المسرح شخصیات تزيد فى تعقيدها أو تنقص › 
ولکنہا تعرض عرضا تاماً ئی حیاما . ر يكن انول دور إلا ف وضع هذه 
الأشخاص بعضا مع بعض » مع بیان كيف ب يم التحوير فى حياة كل شخصية بتأثر 
o‏ 
اميدان » فقد رجع كث من المؤلفين إلى مسرح المواقف . ولم يبق جال سرح تحليل 
الشخصيات . فالأًبطال حريات أحذت فى الفخ » مثلنا جميعاً » فما الخر ج ؟ ولن تكون 
کل شخصیة سوی اختیار حرج » ولن تساوی أ کر من احرج الذى تار وتتمى أن 

يصير المسرح كله خلقياً وجدلياً مثل هذا المسرح الجديد » أی صر أدبا حلقاً »> 
ا 


(۱) شبیھ بہذا ما حدث فی القصة الحدیثة »> کا سبق أن نھنا »> ص ٠۹٤ - ٥٩۹۲‏ من هذا الكتاب . 
(۲) انظر : 28-29 Erıe Bentley, op. cit. p.‏ 
(۳) وتر ناه إلى العربية بعنوان : ماالأدب ؟ » القاهرة ٠١۹٩١‏ 


— ۸A4 


« ويوضح هذا الأدب فى بساطة - أن الإنسان أيضا قيمة » وأن المسائل الى 
يضعها لنفسه دانما خلقية . وعلى الأحص » ليبن الأدب لا فى كل امرىء الإنسان 
المبتكر . وكل موقف نى معى من معانيه - عثابة مصيدة فثرآن : جدران فى كل 
یبتکر » وکل امریء یبتکر نفسه بابتکاره لخر جه اللحاص به . فعلی المرء أن یبتکر کل 
يوم(۱)٠‏ . وبتحدث سارتر مرة أخرى عن العلاقة بن المسرح والموقف» وموضوعات 
المسرحيات فى اتجاهها المعاصر . فيقول : « إذا كان حقاً أن الإنسان حر فى موقف 
حاص » وآنه ختار نفسه عن حرية فى موقف خاص › وأنه ختار نفسه ثى الموقف 
وعن طريق الموقف . إدن علينا أن نعرض تى المسرح مواقف . بسيطة وإنسانية > 
وحريات تختار نفسما فى مواقف . وأبلغ ما بعرضه المسرح تأثرآً هو عرض شخصية 
في طريق تكوين نفسما بنفسما » فى لحظة الاختيار » عن قرار حر يرتبط به نوع من 
اللحلق والحياة . ولدينا مسائلنا : مسألة الغابة والوسائل . ومشروعية العنف + ومسألة 
نتائج العمل . ومسألة علاقات الشخص بالحماعة » وعلاقات المشروع الفردى 
التارتخية الثابتة . ومثات أمور أخرى » ويبدو لى أن واجب الكاتب المسرحى أن 
ختار - من بين هذه المواقف الجدية - الموقف الذى يعر أكار کک 
من مسائل » وبقدمه إلى الجمهور > بوصفه مسألة معروضة على بعض المحريات» (۷) . 


وعلى الرغم من أن سارتر برى مجامبة الموقف فا له من قوة وعنف . لأن جرد 
SS‏ 
ن يتصرف الکاتب عيث تكافح شخصياته ا لحر ة فى سبيل نجاما من مأزقها » باحتيارها 
ما بتفق والإرادة الليرة ول ار ی ا ور ا 
١ : ٥‏ ى بعض المواقف لامكان إلا لتبادل حدين أحدها الموت . وجب أن 
يتصرف بحيث بستطيع الإنسان فى كل حالة أن بختار اللياةه . فالحربات قوى متعالية › 
بحقق با ٠‏ وجودمم ا الإنسانية » ليكون 

(۱) جان بول سارتر : ما الآدب ؟ انظر تر تتا المربة له ص ۴۲۴ - ٣۲٣‏ 


1 : انظر‎ )۲( 
Francis Jeanson : Sartre par lui-même, Paris 1958, p. 11-12 
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ومسرحيات المواقف الحديثة »> فى معناها الذى ذكرناه > لا تغفل جال تصوير 
الأبعاد النفسية » فليست هى . سر حبات فكر ية خحالصة ٠‏ تعرض مناقشات بجر يدية > 
بل حرص الكاتب فبا على ربط الشخصيات ئى أبعادها با لوقف . ليكسب الموقف 


حيوية وعمقاً فى آن + ولنضرب لذلك مثلا بشخصية أورست فى مسرحية () : 
« الذباب » لسارتر . فأورست قد جال كشرا ئى البلاد وقرأ الكتب » وعرف تخر 
طبائم اناس > وجانب اللاثية فى الحقيقة والفكرة . فهو لذللك ذو م زاج ٭ سافر 
مرتاب » . وذو فکر حر . ومحدثه مربیه . فیذ کر ه أنه « فی - ٹری : جمیل ۰ 
نلك كشي بخ ٠‏ متحرر من كل عبودية وكل عقيدة . بلا أسرة ولا وطن ٠‏ ولا دين » 
ولا مهنة > حر تجاه كل الالتز امات . مؤمن أنه لا يصح أن يلتزم المرء ندا . م پان 
پا رجل سای المكانة .. ار ا الحظ . فها هو ذا أمام 
اة ا اا ناشت ل ا واو کے ی ررد 
E‏ . قد تركت لى حرية هذه اليوط الى يتيزعها الريح یح من نسيج 
العنكبوت » فهى تتذبذب على عشرة أقدام من الأرءض - فلا ازن أ کر من حيط منا» 
وأحيا فى الهواء .. . لا أكاد أوجد . .. لقد عرفت صنوف أشباح من الحب مترجحة 
متفرقة كأثر ة . ولكبى أجيل عر اطإف الأحياء الكثيفة الوجود .. أرسل من بلد 
E N Ea‏ 
ویشعر بأنه نی . فأنفاس المدينة اخارة ليست لكا له . وطلال المساء الندية ملك 


Les mouches (1)‏ )144( . اسرحية مبنيه عى أسطورة أور سطس فى ر جوس ( انظر 
هذا الكتاب هأمش ص AEE‏ وب يعود أورست إلى ر چوس مع سرهد . ليجد المدينة--بعد قتل 
آبيه ج منون على يد امجست أ أا منون 2 نهباً للذباب المثلة الأرواح 
الندم . والدينة عل دين تشعر فيه باللعطيئة » سى القاتل نة نفسه . ولکله يكبت وعی الاآخرین . وبين هۆلاء 
المعتقدب ن ليس سوی الیکتر ا من شحص ملحد . فهى وحدها الملحدة بشريعة المدينة . ويبدو جسبيتر متخفياً ٠‏ 
حرص المدينة ضدها ويتعجل جوبيتر والمري رحيل أورست > ولكنه يأب . وتقابل اليكترا أخاها » 
وكانت تحار بذاك اللقاء حلا بالانتقام لقتل أبيها . وحين يرفض أورست الرحيل عبر ونير ملك الآلة 
ر و > رم ار دقر ) ايحست ٠‏ وإجفره . والكن ايجست يأل الآلة أن ينع ابلرية 
قبل و قوعها ٠‏ فيجيب حوبيتر : إنه خلق الإنسان حر aR‏ رد ویعی أورست » ذلك 
فيتصر ف لتحقيق مشر وعاته ۰ ویقتل ایت ۲ ثم آمه ˆ سسيتمنستر ' . وما أن بحدث ذلك حى يغزو اليكترا 
التدم > ويوا عليها لباب وهى أ ارواح ترمز اندم ۽ و حين يتماسك أورسٽت . نهو عير نادم » وله 
له الحاص المبى على حريته . وبتحمل التبعة نى قلعلته عن احتيار . فقد كشف أنه حر » وكشت لأهل 
آد چوس عن قل مستولية الحرية عہم . وریا أن پکون بعد ذلك ملکاً عبہم ۰ ہل یترکهم یضشعوت حرام 


حیٹ يرود هن وراه روعیم وباسهم . « فالتاس أحرار ٠‏ والحربة تيدأ من الهة الأ ر من اليس » . 


ک0 


الآحرين » فيتوق أن يأحذ مكانه بين الآحرين. وأن + يكون رجلا بين الرجال » . 
وتذكى أخته « إليكترا ۾ هيه هذا الحلر > تلك الأحت الى عاشت ادما لأمها : 
ولزوج أمها وقاتل آبيما و مختصب الماك . فلذلك تظل مء ر دة حاقدة . وتحلم منذ رة 
عشزة عاما بلقاء خا . ااانتقام م فى قسوة > لأنه « لا يستطاع قهر الشر إلا بشر خر .٠‏ 
وأهل « أرجوس ۲ ہب لأرواح الندم . وهم حاجة جة إلى الحلاص > فهم يعانون 
E a‏ 
« كنت أعتقد أن الآلمة عدول » . وجيب جوبيتر . « لا تتعجل بنسبة الحرم للالة 
أو جب » إذن» أن يعجل دابا بالعقاب ؟ أو ليس من احير أن يتحول هذا الاضطراب 
إلى حدهة النظام اللحلى ؟ » E‏ فیای الرحیل کا 
يشير عليه مربږه وکا ینصحه جوبیر فپو بثور على جوبيتر قائلا : « أريد أن أمتلك 
ذکربات من وطی » وأن تکون لی أرضه . وأن آحذ مکانی بین آهل رجو . 
أريد أن أجتذب المدينة حولى . وأن ألتحف بها كخطاء . لن أرحل . رلكنه روح 
طيبة »› لم تعرف الحقد وإراقة الدماء . ليست لدم مشاعر إليكثرا . وينجل 
تردده حين يفكر آن اللير لا بعكن أن بكون ئى التسامح لمصلحة المستغلين . 
وتر لل اة حت يضق عل المختصب وامرآته اى هى أمه . قائلا لأهل 
المدينة : « وهبتكم المحياة » . فآورست وعى حر . وقع ف مزق > ویرید أن حمق 
N‏ ء لا یکون عاجزا إذا قبل أن 
يکونه ۰ على حد تعبیر سارتر . ولکن آورست فريسته القلق . يعر أحيانا عن قلقه 
بالبأس » لأنه لم تعد له صلة بشبابه احير المادىء . ويحس لذلك بعراع رهيب يصفه 
لأحته . وشبه شبابه بالعروس هجر ها خحطیبها ۔ ویصیح قاتلا : « المصر الذى أحمله 
أثقل . من أن حتمله شبیبی » لقد حطمها » . وهو ى ذلك عثل ٠‏ مر حلة الانتقال من 
السذاجة والبراءة إلى الوعى بالحرية وحمل مسو لیا . و كأنه أصبح غريباً عن نهد ٠‏ 
ومنفياً بن الآخرين نحت عبء مسو ليته . وش وجهه اخحته مرتاعة منه e‏ 
سوی أن أحلمت بالانتقام . ولكن وعيها المطمور ر کان يردها رضية بشقا٣ما‏ : شان 
من يتهيبون مسئو لية الأعمال الكبير ة . يقو ل ها جوبيتر : ١ى‏ أحلامك الدامية الى 
تهدهدك نوع من اليراءة . نقد كانت مثابة قتاع لعبوديتك . ومرهم جروج 
كبر يائك . ولکن لم تفکری قط فى تحقيقها .. لم ترى قط فعل الشر + م تريدى إلا 
بسك الحالص .. » . ويب أورست نأخته : « إعطى يدك ولنذهب .. » وتجيب : 


OE 


« إلى آين ؟» فيقول : « لا أدرى » نحو أتفسنا » فى ال جانب الآلحر من الأنار والجبال 
بوجد آروست وألیکترا آنحر ان » علینا أن نبحث عنہما فی صر » . 

وقردة أورست تد كرتا ى بق المسرحة دردد عامل > ولکنه بعد أن بتخڏ 
قراره يتحمل مسئوليته » فأجبن القتلة هو الذى يندى . عل آنه لم پرتکب نما ء وإعا 


a e‏ أزمة ضمير قق ,ها 


والوضوعية 2 
وللمسرحيات ذات المواقف خواص أخرى فى الكشف عن أنواع الصراع العالية 
الى نتحدث عا فما خص الفكرة . 


» واضح أن من قضايا المسر حية ضرورة الالام » والقضاء عل « اغار اب » الإئسان عن حريته‎ )١( 
٤ وهى قضية الاستلاب > وعدم الاستسلام لنظام ظالم يتجسم فى المسر حية فى الاغتصاب والقتل فى شخص ايجحست‎ 
وارهاپه »> وآن التفكبر والتخل عن المسثولية قضاء على وجود الإنسان » وأن الشر ينبع من اللاميالاه‎ 
والتخل عن التبعة » مع ما يتبع ذلك حتماً من إثارة وعى الآخرين إذا آثروا الاستسلدم لطاغيه نشداناً السلامة‎ 
- لأن الشر كله ينبم من جحود الالتزام > لأنه مثابة جحود للوجود . وتخلى أورست عن حكم أرجوس‎ 
بعد انتصاره - رمز المقاو مة الفرنسية الى قصد إلها سارتر من وراء الموقف فى مسرحيته . لأن المقاومين‎ 
: تجاه الألان المغحصبين » كان موقفهم موقت الحند فى ساحة القتال > ومهم الانتصار لا ما وراءه د أنظر‎ 

F. Jeanson, op. p. 150-151 : M. Granston, op. cit. p, 38-39 


— e — 


)٥( 
الفشكرة‎ 


كانت الشخصیات فی المسرحیات الیونانية ‏ کا وضح ما قلناه قى شرحتا لوت 
ا مأساة - تقوم بضروب نشاطها الإنسانى فى نطاق مقتضيات « الضرورة » الى تسيطر 
على الآلمة كا تسيطر على الناس . على حسب العقائد الدينية عند اليونان . وف تقرب 
الفوارق بين الآلمة والناس . فالالة عندهم يولدون » وهم يفضلون الاس فى أنبم 
حالدون » ولکېم غر أبدين . ولمم القدرة على معرفة الغيب » وقد يفضون به إلى 
الكهنة ى صورة تنبؤات » خحاضعة للضرو رة أوالقوانن الأبدية المسيطرة على الموجودات 
جميعاً وما الآلمة . وى هذه الحدود تسر الأحداث وتتصرف الشخصيات فى 
٠‏ فى المسرحيات اليونانية » تحت عبء القدر » وى حضوع لتبعة عامة تصدر عن قواننن 
أبدية » لا تقض عند حدود مسثولية الفر د عن آعماله هو » بل قد يؤخ على آثام غر ه» 
کا وضحنا من قبل (۱) › محيث تدق الفروق أو تمحى بين الجزيرة واللحطاً وسوء 
الحظ . ويشر الحدث نى المسرحية اللحوف والرحمة باستخلاص فكرة تكتسب قوة 
العموم ٠‏ بناء على القوانين الأبدية الصارمة الحكومة بار الميتافز يى (۲) وطذا فضل 
أرسطو أن بجرى الحدث فى المسرحية بين الشخصيات تقوم بيا روابط الأسرة أو 
الصداقة » كى تتيسر إثارة الرحمة واللحوف للذين يشفان عن الفكرة . 

وعلى الرغم من أن المسرحيات الكلاسيكية أصبحت مسرحيات إرادية واعية > 
وافترقت فى ذلك عن المسرحيات اليونانية » فإنما ظلت حكومة بنوع آخر من ابحرية » 
مصدرها الدن ومواضعات الحتمع > المستقر الثابت الدعائم . فللأخحلاق قوانيما ‏ 


(۱) انظر هذا الكتاب ص ۲ه ¬ 4ه ) ~٠١‏ اه . 

(۲) لا نرید آن ندعل هنا ى تفصيلات تبعد بنا عن غرضنا الفى نى تتبع الفكرة »> ولكنا نقتصر 
عل الضرورى مها فالديانة اليونائية تختلف عن الديائات الماوية » لى آنا تعتقد أن الآلمة ليسوا أزليين . 
فالاو ات والأرض أقدم من الآلمة . والأزل الأيدى الذى يتحكم حى لى الآلمة هو القانون الكونى العام » 
وله أسماء كثبرة » مها 8ا0 .#لصوسه - ومن ثم الصراع بين الآلة > فبر ومیشيوس يتحلى زيون 
كبير الآلمة ويتنباً بفنائه » وزيوس يت ثورة برومييوس . ويننهى الصراع بالاعر اف بالإنسان وحقوقه 
مضل بروميثيوس »› دون تبعة على ريوس فى تصر فاته السابقة » لأنه الآلة . 

انظر مشلا : 

H. D, F. Kitto : Form and Meaning of Drama, p. 6 et sq. 


ET ES 


العامة › وللتقاليد سلطا الذى لا يقهر » وفى غيط هذن يتح رك الحدث والشخصيات 
امسر حية ‌ محیث توچ اارحمة والحوف بأفکار عأمة کذلك لا يصح أن تقوض 
شيئ ما استقر من قبل ى الجتمع من نظ وعقائد وفوارق اجماعية . 


, وحادثت الثورة ىالفكرة ا لمسرحية منذ أواخر القر ن الثامن عشر فى او روبا › 
مذ دعاه ۾ ديدرو و - ومن عا نحوه من نقاد الأدب - إلى المسرحية الرجوازية )١(‏ . 
واتضحت معام هذه الثو رة منذ سيطرت الرومانتيكية . فصب الحدث فی المر حيات 
لا يتحصر فى الأسرة . وحى لو جرى الحدث بين أفراد أسرة ى المسرحيات 
الرومانتيكية فإنه لا تكتنمه جبرية دينية کا عند الیو نان - ولا يتحصر ف الصراع 
ااتضسى فى ضوء مواضعات ثابتة کا کان عند الکلاسکیین . :ل له امتداد خارجی 
کن دف فكرته إلى انيل من نم الجتمع بتغيبر بزلزل النظم المستقرة الى م بعد 
بجا ما رر دوامها . فمسرحية « روی بلاس (۲) » لفکتور هوجو مغزاها اجماعی 
عض » وفہا رجل الشعب : ٩‏ روی بلاس » يدافع عن الشعب لشحعب » ضد الأرستقر اطيين 
الذين يقتسمونه غرمة وا کل ووی پک هد انار ریش زر 
عقب حبه الرومانلیکی الملكة على أعضاء الجلس من النبلاء . وهم يتخاصمون 
فی توزیع امحسوبيات فيخرسم ذه الصيحة الى تبركز فرا فكرة المسرحية الاجاعية . 

( هنيئاً ريثا » يا سادة ! يا لاوزراء التزهن . 

وبا قادة فضلاء ! هذه طريقتك لاقيام . 

: 

بالحدمة : يا تحدم يبون المتزل ! 

إذن لا بعرو م خجل » وتختارون الساعة . 

الساعة الحالكة الى تبكى فا أسباننا الخحتصرة (۳) » 

إذن. لیس لک دنا ا 

سوى ملء جيوبك والمرب على الأثر . 

ألا لیر العار مام وطنکم !! نه وی !! 


(۱) انظ امرجم السابق ص ۲٤۲‏ وما :لا , 
١‏ ۲) انظر هذا الکتاب ص ٥۴۸‏ . 


,۳) و حر فكرة الم حة ) الظر هام ۸ - ۳۹ س هذا الکتاب . 
وی ر 2 بعر امن :جن ھں 7 
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با لک من ادن » أتيم لتسرقوه فى قره . 


وا أسفاه !! الفلاحون نى حقولم 


يسبون الماك حن عر موكبه !! 


وآنم تتخاصمون على من يأخذ البقبة ! ! 

هذا الشعب الأسبانى 0 . فى أعصابه المرهقة . 
يلفظ أنفاسه الأحر ة » فى ذلك الكهف حيث ينهى مصره 
اُسیان کلیٹ تأ کله دیدان حفر ة ٩‏ (۲) ۰ 


رثرآ ما كان يتخذ الصراع الاجتاعی فى المسرحيات الرومانتيكية ‏ صورة 
غنائية أو حطابية : ولكا مررة بمجرى الأحداث . فنشعر أن المؤلف يفضي 
بأفكاره الثورية ٠‏ ليصرح جغزى اأرواية . وهذا عيب فى تحاشته المسرحيات منذ 
الطبيعية وااواقعية . 


وى الطبيعية . مم اأواقعية . ظهرت خاصة المسرحيات الحديثه . فى تعمق 
البعد الاجماعى . والاعماد عليه . ووضصحت أنواع الصراع العالية نى كقاح الأفراد 
والحماءات ضد الءوائق الاجياعية وضرورات الطبيعة . فإذا اعتد الكات باعحتمية 
التارتحية ف الواقعية ٠.‏ فإن هذا لا بعت بصلة للجبرية الى سيطرت على مسرحيات 
الو ائيین والکلاسیکیس . ی المعى الذى حددناه من قبل . ذلك أن هدف الواقعية 
هو توكيد صراع الإنسان . وتوجيه ظواهر الطبيعة دته . بحيث يستغلها . ويتقد 
ا فی متمعه حى يصبح لا استغلال لاإنسان فره . وبذلك بتحتتق له القضاء عإ 
ما يسمى : « الاستلاب « ويقصد به اغبراب إنسان فى الجتمع بسلب حقوقه »> 
أو نكران جهوده . أو جحود حريته . لوقف فى المسرحيات الحديثة ‏ مهما كان 


. تدور حوادث المسرحية نى أسبانا‎ )١( 


: انر‎ )۲( 
¥. Hugo : Ruy Blas, acte II, Sc. 2. 


E E 


مقززاً حالك الجوانب ‏ يقصد به الحم فى الظواهر الطبيعية والاجماعية ›» ف 
E e‏ 


وکثرآً ما صرح « زولا » نفسه ‏ وهو على رس من غالوا فى دعوم إلى 
الاعتداد بقوانن العم وحتمينما » ومحخاصة قوانن عل الوراثة ‏ بأن غاية الكاتب هى 
دراسة الظواهر ومعرفتا حى المعرفة » ليصبح هلا لتحم فہا وتوجها . وکن 
a CO‏ 
تلاقہا (۱) . 


وني مستوى هذه الصراعات العالية » أصبح جال المسرحية المفضل هو الكشف 
عن سوء النظم الأاجماعية ء من سياسية » وخلقية » ودينية » وفبا صراع داخلى بين 
الإنسان والفكرة » وصراع خارجى بن البواعث والملابسات الى يقتضما الموقف . 
وليس الصراع فى المسرحيات الحديثة صادراً عن فكرة واحدة مسيطرة تبن آثارها ' 
فى الأفعال الصادرة منطقياً عن الفكرة »> كنا فى حالة هملت مثلا > ولكنه صراع 
فکری دیالکی (۲) ٤‏ بین عن وجهات مختافة > ليقوم القاری د أو المشاهد بعملية 
ال ركيب بين القضايا المتناقضة . وفى هذا الركيب يبدو التوافق فى الفكرة الى تر 
إلى تقويض نظام تحكى تخضع له الشخصيات . دعامته المفارقات الاجباعية 
القاسية المتحجرة » يزلزها الإنسان الى بجهوده ف جاعته وقومه . وتردد هذه 
الأفكار بين عورن : الجماهر » والإسان فى هذه الجماهر . وشخصيات هذه 
ارجات من ار اط الان فر کاو روزن ی دوو اعون 2 کا ف 


: يلح إميل زولا عل هذا المعى مرارا : انظر‎ )۱( 
E. Zola : Le Roman Expérimental, p. 27 ot sq. 

(۲) نقصد هنا الديالكتية الى استقر مناه الفلس منذ هيجل › وهى أن التناقض ليس خطأ نى الحكم 
يتطلب التصحيح » ولكنه الباعث على الحركة الفكرية لى الموجود ٠‏ لأنه تناقض يتطلب التغلب عليه بدون 
حذف لأحد حديه » بتولد قضية تركيبية من حدى التناقض . فالحركة الفكرية تسير من إثبات إلى ى » 
بحيث تكون القضية التركيبية المائية أغى وأكل . ونى هذا الحدود يتحر الفمكر العالمى والتاريخ . 
وقد تأثر ماركس - تلميذ هيجل - بالديالكتية ›» ولكنه جعلها مادية . . ففسر التاريخ العالمى كله بأنه 
سلسلة من صنوف التناقض بين ورق الإنتاج وعلاقات الإنتاج » وى هذا وبين صراع الطبقات › لينهى 
إلى توفيق بين أنواع الطبقات يقوم مقام القضية الت ركيية › ألا وهو تحقيق مجتمع لا طبقات قيه . انظر هذا 
الکتاب صفحات ۳٤۷ ¬ ۳4٤‏ . 


04¥ 


مسرحیات إبسن (۱) › أو مواطنين مجرفهم طوفان الشر الذى يغمر الحتمع ولا سبيل 
لی انر فیه إلا بتغیر قطاعاتھ کلھا »> کا فی مسرحیات بریشت (۲) › وکا بتراعی 
من خلف الحالات النفسية فى مسرحيات تشيخوف (۳) › وقد يكون صراعاً بن 
الوعى الفردى المتحرر وين طغيان لا يعتمد إلا على القوة نى الجتمع اقليدى المانع » 
كسرحية : الذباب )٤(‏ » لسارتر » أو صراعاً بن الشعب كله وبن ملك طاغية 
. مستيد »> كا فى مسرحية الأمراطور جونس (ه) ليوجن أونيل : هذا إلى جانب 
صراع الطبقات » والاتتصار للطبقة الكادحة » والاتتصاف ها » وقد وجد هذا اللوع 
من الصراع منذ الرومانتيكن . حن كانت المرجوازية هى الطبقة المظلومة . وما 
بث ان توجه ضد الرجوازية و مثلت طبقة الاضطهاد › فى المسرحيات 
الواقعية على اختلافها » منذ زولا حى تشيخوف وبريشت . 


. ففكرة الصراع > فى المسرحيات الحديثة » ثل صراع الوجود فى عتلف 
مظاهره » سواء من خلال الوعى الفردى للشخصيات فى الجماعات المضطهدة › 
أم من خلال الوعى الجماعى جملة > كا فى المسرحيات الواقعية الاشتراكية > ومثلها 
فى الغرب بريشت أبضاً . وهذان الانجاهان يتلاقيان فى الغاية » وى الاعتماد على 
المىوقف » ولكن الأساس الفلسنى يفرق ما بيلهما )١(‏ . وتبدو مأساة المانية › أو 
مأساة الحتمعات الحديثة » فى الصراع الفكرى لسرحيات المواقف » حى حن 


(۱) سبق أن مثلنا ا ص 4۰ - ٥۲۱ - ٩۲۰‏ , 

(۲) سبق أن مشلا ا ص 4۲ہ ¬ 44 ~ ۳ه = ۴ے 

(۲) انظر ص 4۸ - 044 - ۷۳ ۷ ۷۵ , 

. ٥۹۲ - ٥4۱ انظر ص‎ )4( 

rhe Emperor Jones (°)‏ (۱۹۲۰) مسر حیة نی مان لوحات › فہا بہرب الزنجی بروتوس 
من سجن حكم عليه فيه بالأشغال الشاقة » إلى جزيرة زنوج يصيح امبر اطوراً علا » ویستازف جهود شيا 
منفعته وملذاته > ويرههم » ويزعم أنه لا يقتله الرصاص » بل طلقة من ففة من صنعه هولا بمكن أن إعوت 
بسواها ( ویر جم ذلك لأسطورة يعقدها البدائيون ) . ويور الشعب عليه ثورة غريبة > إذ يرك له البلاد 
ويذهب إلى الفابة . ويذعر جونس » ورب » ولكنه برب ليلتى بشعبه فى الغابة على صورة أشباح بکاء » 
تبعث أمام ناظريه جرام ماضيه » فعصير الغابة بمثابة لوحة سينائية تيا علا صور ماضيه الآم > وتقطها 
ضر بات الطبول الشعب ى الغابة > فل ينفعه المرب » إنه نبب أزمة ضير عاتية > بموت على أثرها يسيب 
ثورة شمبه » أو بأيدييم (بالاية غامضة نى ا مسر حية ) . وقد أفاد ا لمؤلف من وسائل المذهب التعبیرى ى بعث 
اللاشعور وأثره فى جونس » وهى الشخصية الوحيدة المية فى المسرحية . 

)٩(‏ هذا الكتاب » الفكل الأول من الباب الثالث » صفحة ۳۲۰ - ٣١‏ ومايلها. 
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تحر رق تصوير مأساة عزلة الفرد ء أو جحم الوجود مع الآحرنن وبالآحر ن 
کاو ف مسرحية سارتر : الباب المغلق )١(‏ . وفا يبدو ll‏ الصلات 
النفعية المتضاربة بين الناس » يتخذ كل ميم الأحر أداة لا تتطلبه أثرته . وتدور 
تاظرها ئى ابحم » بعد الوت » وهنا ما برز إلى صنوف وعی شخصيات قد 

تت ضماثرها » فلا آمل ها فى تلاق أخطاء وجودها . وهى من مهواة أدناسا فى 
جحم أبدى حتمى . وقضية المسرحية ألما تحسم لفكرة هيجل . حن خحدث ف 
مأساة الوعى الفردى فقال « كل وعى حرص على القضاء على ااوعى الآخر » (۷) 
وهی كذلك تصویر مسرحى لا يقوله سارتر نفسه : « على أن أحمل الآلحرين على 
أن یکونوا أحرارً . وبقدر ما أستطیع الاعتراف ذه الحرية » تصبح هذه الحرية 
إحدى العطيات الى أحترمها وأحہا (FY‏ 


ومأماة انعزال الوعى وسلبيته تبدو فى صورة أخرى فى مسر حيات تشيخوف ‏ 
فتعبور الإدوانب النفسية لحتمع يلخ أقصى حالات الضيق . حى ليوشاك على الأنفجار . 
وکانت هذه حال ااشعب الروسی فى زمن تشيخوف )٤(‏ . 


1 


(1) osاc۔ین1u[‏ ۰ ومکن رجا : جلسة سریه - ۱۹٤٤(‏ ) - وتدور أحدانما فی الحم 
ى حجرة با ثلاثة مقاعد طويلة فى صورة نصف دائرة > لا نوافذ ولا مرآة يقادم إلا ۾ جارسين ۾ الان 
اذى زعم آنه NE I‏ ايدان ففبط 
وأعدہ ً م تاق م انیس ى ذات الول الثاذة مع النساء » وقد أغوت إمرأة > وأثارت غير ة زو جها ¢ 
ناا اخصناا الفا ٠‏ ثم « امتيل » الى تزوجت قبا كسب مت الال لأر نبا الفقير ‏ » وآتت مه بطلفل 
قتلته » فانتحر حبيبها . وتتصادم هذه الميول المحناقضة المقضى علا أن تميس معا أبدا بدون ليل ودون راحة . 
فا جلاد ولا عذاب ٠‏ لأن كلا من الثلائة جلاد للآحر . ويوشك أن ينشأً حب بين استيل وجار سين » ولكن 
عغدة امین تشكك اار جل ی ذاته حین ترءیه بها أنيس . ولا يليم أن يتبر أ من ابمين بسفاء طويته الآن » 
فقد فات الآوان » لآن الإنسان بأفعاله . والنية الطيبة السلة لا أثر هما . وما المرء إلا حياته من تنايا أفعاله . 
وبالنبة الطيبة المشلولة إعوت المرء دانم دون قصده » أو بمد فوات الأوان . ويفق الحب النى كان عكن 
أن يوحد بین « جارسين » و « استيل » » بسب ماضيها الفاصل پيا . وبسبب وجود و أنيس » . وم 
۾ اسآيل » بقتل م أنيس » بفتاحة ورق من المعدن ٠‏ ولكن عبغا ما تحاول » فهم موق من قيل » موکولون 
لمذاب الضبير الدام . 

(۲) إدجع لنقد جابريل مار سيل السر حية ى مرجعه السابق ص ٠١۹۰‏ . 

(۳) الوجود والعدم ص ۲٣۵‏ وما يلها - فى المسر حية كذاك قضة أخرى إنسانية يعز ہا سار تر 
والوجودیون : أنه لا يصح أن نصف إنساناً بالنية الطيبة دون عمل طيب > وأن المرء لا يكون مالا 
بدون إثارة الدالة صلاحه . انظر : 67 M. Granston, Op. cit. p.‏ 

. ۷ه من هذا الكتاب‎ ٤ - ۷۳ ۰ ٥٦۰ ۲ ۵٤4 - ہ٤۸ انظر ص‎ )٤( 
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وتبلغ الفكرة ا أقصی مداها ی المسرحيات الحديثة حن تصور أزمة 
الضمر العا مى كله . ف الحروب ومآسما » الى تمدد العالم بالفناء » بتنكر الإنسان 
ان ا ١ E‏ کا ى مسر اهارق الأخرة 2 اء 
ألتونا )١(‏ > وفہا يتعارض اتجاه الأب وابنه « فرانر » . فالآب عل مادی قل 
صانع النازيین غر ممن مم ٠‏ فكان يبى م الأسطول ليكسب م صانع الأمريكين 
بعد داك لس الت > معطدا آنه بى مستقبل ابه الى رياه عل الخامرة ونب 
السلطة . وعند الأب أن الضمر ترف الأمراء . وينصح إبنه : أن العام ثقيل إذا 
حمله المرء ء على عاتقه آده احمل . وقد دفع بتصرفه وجشعه - إبنه إلى هوة اليأس . 
فى عاقبة أمره لم ينشىء المصنع لإبنه . بل أنثأً إبنه للمصنع . فخسرها معا . 
وتصطدم هذه المبادیء انز ائفة عبادیء إبنه « فرانيز » الذى برى أنه صنيعة أيه . 
وصنيعة الحرب ا بشروره ومانمه . وتتمئل آزمات ضمره 
فى مسائل تفصيلية يتعمقها سارتر . فتوزع ضر الإن بينه وبن فسه بوصفه 


Séguestrés Alona (1)‏ وا )١۹٠۰(‏ . وتستغرق أحداث المسرحية الى نشهدها بضعة 
آیام » وتدور فی « » التونا » من ضواحی مديتة همبورج بألانیا عام ٠۹٩‏ - الإين - ¬ فرتر » EF‏ 
لیی > وزروجته : جوهانا يتهیأون للاجتاع بالاب ¢ ی تمم لأر ة ا حطر » 
و تمل منهم أن الأب مصاب بسر طان الق . وآن الطبیب حدد له آنه لن يميت اكم من ستة أشهر ٠‏ ويحصر 
الآب فقضی بانه قد لا ينتظر نہايته » فقد يلجأ إلى ا٣اء‏ حياته بنفسه . ويطلب N‏ ف فده 
نامز ل لير عاد ويشر ف عل المسنع الكبير الذى يشتفل به مائة آلف عامل » لانه وارثه الوحيد من الرجال . 
وترفض الزوجة . د ان و د ف رو ان الحياة نى المز ل العتيق ذه المدينة 
المغير ة . ثم نعل سبباً آخر للرفض » هو أن الأب له إين آخر : ۾ قران » ٠‏ نم عت ٠‏ لكن استخر جت 
له شهادة مزورة موته لينجو من محا کته بعد الاش اك مع آخته وقتل جندى من جنود الأمير يكان الحتلين 
کان قد هم بالاعنداء علا . ران وی س برل کا ر ادال اا ری 
أحته لى » وهو لهب أزمات القمير على أثر ما عالى فى الحرب الى سيق إلا كرهاً على أثر أيوائه سير 
بولونياً شفقه به . فيبلغ عنه والده » ويقتل الأسير مرأى من الإبن ٠‏ ثم بحكم على الابن بالتجنيد الإجبارى 
ىسن الثامنة عشر ة . ويستغل الأب رفض فرنر بزو جته كى يستدرج « فرائز» الخروج منعزلته ٠‏ فيعرف 
الزمن ووطأته » ولکن ضمیرء لا پیراً »> فهو اک تفه على ما اقرف ى اروب + وجا م عصره 
حا كة خيالية » ويداقع عن المصر ويتهبه على شر طة يسجلها » و مل الناس بى حجرته بالر طان البحرى 
( السکبوريا ) ويضع حشداً ئى حجرته ويسبب مقابلة جوهانا لفرانر تتور شوك زوجها » وشکوك لیی 
الى كان خالعلها أخوها وهو تجنون فى ثورته على نمسه وعلى النأس > ويتعجب کیف تححکم مہ آر شاب 
الجسد . وى ثورة يأس يقابل فرانتز آباه الذی فش نی کل ما دبر فی حیاته ‏ غفل قصده باقساده :نه و أسر نه 
نجشعه ى المرب » واستهتاره بالبادىء الإنسانية.والضمیر . ويا , فراقتز , أن يميش . فلن يبرا من 
ضسیره . ویتفق فرانتز مع آبیه على آن يركبا سيارة يعبر ان بها جسر الشيطان . ليغرقا » وير كا الأسرة 
بعد شما تواصل عیشها ف ز حة الناس 


OS 
, > ولا يستطيع الإن أن بدفع الشرور‎ » )١( مواطنا » وبوصفه جندياً » وبوصفه إنساناً‎ 
فیتورط فا > على نقاء ضمره وحرصه على مبادئه » فهو مشدود إلى أوحال الأرض‎ 
وآفات الجتمع »› > على حين عقرها » كا حقر خضوعه لأدناس الجسد . ويتخذ من‎ 
' نفسه شاهداً على عصره » ولکنه شاهد ومثل له ف آن . ومبلغ جهده أنه بشعر‎ 
بالحزى فى مسلكه » من حيث تثيله لنفسه والضمر العالمى . وهذه مزة القرن‎ 
العشرين »> ولك بداية لا تجدی » لا بد أن تعقہا حطوات قر أن ت غا‎ 
الوعى » وتتيسر له وسائل إمحابية العمل . ولذلك انى الأمر بفر انز أن تتخلص منه‎ 
أسرته مريضا لايصلح للحياة المسمومة الى ألفها غيره . وبعد رحيله مع والده رحلة‎ 
من حجرته - آلة التسجيل الى أودعها أشرطة‎  » اموت » تدير أخته «ليى‎ 
دفاعه عن القرن العشرن بوصفه موكلا عنه ء فنسمع : « أيّها العصور ! هذا عصرى‎ 
معزولامشوها » وهو اہم أمامکے . إن مو کلی یبقر بطنه بیذیه . وهذا الذی سبو نه‎ 
عصارة حيوية بيضاء ليس سوى دم خلا من الكريات الحمراء . . كان مكن أن‎ 
بكون العصر طياً لو أن الإنسان لم يربص به عدوه القاسى العتيق » عدوه الضارى‎ 
الذى أقسم على حتفه » الحيوان اللحبيث الذى لا شعر على جسده : ألا وهو الإنسان..‎ 
> واحد وواحد یساویان واحداً دام هو سرنا . . لقد فاجأت الحیوان › وطعنت‎ 
. فسقط إنسان . وفى عيونه الحتضرة رأيت اليوان حياً دا ما » وكأن هذا الحيوان أنا‎ 
واحد وواحد يساويان واحد » ما أسوآ الفهم . ممن وم هذا المذاق الزنخ الغث فى‎ 
حلى . أمن الإنسان أمن الحيوان ؟ أمى أنا ؛ هذا هو مذاق العصر . ايا العصور‎ 
السعيدة ! ! نجهلن صنوف حقدنا . فكيف تفهمن الساطان الشرس لصنوف حبنا‎ 
اقائلة ؟ الحب والبغض » واحد وواحد . . فاحكى لا بالراءة > فوك أول من‎ 
› عرف ااشعور بالزى . . أجيى“» إذن » أيها الأجيال ( من هنا محلو المسرح‎ 
فالكلام موجه لشمود المستقبل ) - القرن الثلاثون لا جيب . رعا لا توجد قرون بعد‎ 
قرننا . ورعا تطفىء الأضواء قذيفة » فيموت الجميم . فلا عيون ولا قضاة ولا‎ 
زمن . ظلام . فيا محكمة الظلام . آنت الى كنت . وتكونن . وستكونن › آنا‎ 
قد کنت !! أنا « فارنز فون جرلاش » كنت هنا فى هذه الحجرة » وأخذت تبعة‎ 
العصر على عاتى › وقلت : سأدافع عنه . عجاً ! ! ماذا ؟ » . وده الحيوط‎ 
. الواهية الضئيلة يتعلق العصر فى صراعه الفكرى » وكفاحه » وأزمة ضمره العالمية‎ 


)١(‏ قد فصلنا ألقول نى ذلك فى كتابنا : قضايا معاصرة ى الأدب والنقد ويطول بنا القول بايراد 
کل ما فيه هنا , 


کک 


. ويا أوردنا هذه النصوص ف قرائها > لنضرب مثلا على أن مسر حيات الصر اعات 
العالية ء أو الأفكار » ليست معلفة نى المواء » بل هى تغوص فى واقع تصویری 
مک البٽأء ¢ وإن یکن هذا الواقع مس ¢ مشدودا لل ادناس العصر ¢ وأوحال 
التفوس » على طريقة ألواقعين . 


وهنا تعرض لتا قاعدة « بريشت » فها سماه : المسرح اللحمى e‏ 
ی نقده آن مسرحه مبی على الفكرة ة لا على الشعور )١(‏ . وفى الحتق أن نتاجه المسرحى 
یکلذبه فی مبدثه هذا . فسرحیاته داتعا 7 تشر عطفنا على الشخصيات بوصفها خلوقات 
إنسانية بائسة الطوية »> كا تشر I‏ ون شاا ااا :فیا 
الإثارة مزدوجة المعى تسر فى اتجاهین متناقضين فى المظهر > ولکنھما بتلاقیان فى 
تعميق معرفتنا باأطبيعة الإئسانيه > وبالملابسات القاسية الاجماعية الى تطمس طيب 
الطوية » وتتطلب التغير الشامل . وفى هذه الغاية يتلا « سارتر ٩‏ و بریشت » > 
وإن اخحتلف الأساس الفلسى مما اختلافً تاا : ذلك أن سارتر يعنى بالوعى الفردى 
أساساً التغير التام للمجتمع ونظمه » فى حن بنزع بريشت مازع امارکسيین فى 
الاعتداد بالجموع ف وجه الفرد . ونما بالشعور لا بالمنطق . وباندماج القارىء أو 
الشاعد ئی الحدث ‏ لا بالاتفصال عن کا يزعم بریشت - يستطاع الوقوف على 
دوافع الأفعال والتأثر ا . وبريشت ممل على المسرحيات الأرسطية ر أى الى 
استصو ہا أرسطو فى نقده ) بأن الإنسان فبا معروف : ولا يتغر . وهذا كلام 
غامض » لا معی له إلا إذأ أريد به إشہار حملة على المبرية فى المسرحيات القدعة 
ھا سبق أن شرحناها » لأن بریشت یرید فی مسرحياته أن يرهن على أن الإنسان قادر 
على تغير مصره » ومجامته »> كى بتجنب الأساة . وليس هو أسر قوى غيبية 
انا مها اق ال رخات اران : 


ور ل ر ر ل توكيد الشعور : ف مسرحیاته دون 
اعماد عل الفكرة وحدها 3 فی مسر حيته داثرة الطباشر الموقاز ية ۳( نجی 
الفتاة القروية طفلا من الموت أثناء الثورة » وتدلك بالطفل طرقاً جبلية وعرة فى 


(۱) سہق أن أو ردنا نقاط مبادثه على حسب ما قال ؛ ص 4ه - ٣‏ هه من هذا الكتاب , 
(۲) انظر ما مر عتھا ص ٣ - ٥٥۲‏ هه من ها الکتاب ۔ 
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طريقها إلى مزا . وتقف أمام كوخ منفرد لتبتاع لبناً من فلاح شحيح بغالى فى 
من اللن » فتقبله بعد مساومة . والنظر طويل يكشف عن المزاج الحاد للفتاة فى 
حدیا للطفل کین لا بستطيع الاستغناء عن الللن . 

على نما قبلت بعد ذلك شراء اللن بذلك الئمن . ويبدو الفلاح قليل الكلام > 
مجرد ميل مغال فى نن متاعه » ولكن حن أخحرج بريشت نفسه هذه المسرحية › 
عدل هذا المنظر بحيث اعتمد فيه على إثارة شعور ذى معنى إنسانى معقد . فيبدو 
الفلاح مذعوراً أمام کوخه ما قد بتەرض له من ہب سیب هرج انشورة . وحن 
برى الطفل » وهو إن حا ج الإقلم . ى ملابسه الممينة الممزقة . يثور ف دخياته 
حقد طبنى . ولكن حن يتناول الطفل اللعن . يشعر الفلاح بارتياب . فيكون الشعور 
الإنسانى مثابة ق ة تصل إنسانياً ما بين الطبقات . م ضيف بريشت فى إخراجه 
منظراً لا تحتويه مسرحيته المطبوعة ' إذ يظل الطفل على ذراع الفتاة واقفة . وحقيدها 
اثقيلة على الأرض » ويساعدها الفلاح فى وضع الحقيبة على كتفها » ما يبن عن 
طيب طوية الفلاح . وحن تدير الفتاة ظهرها إليه سائرة فى طريقها . يقلب الفلاج 
اقدح على فمه يستقطر نقاط اللعن التبقية تمية (۱) وى حركته ما بدل على شراهة وشج 
رأينا مة مما فى مساومته على اللعن ٠‏ ولكن إلى جانب ذلك تبدو الضرورة والحاجة 
عقبتن فی سبیل الکرم والأرعية . ما مجعلنا نعطت على الفلاح إلى جانب نفورنا 
من قسوة معاملته . وتلك قضية شعورية تشف عن قضية ذهنية حبيبة إلى بريشت ى 
مسرحياته » هى التناقض بين طيب الطوية وسوء السلوك (۲) . 


ویلجاً بریشٽت OT rT‏ 
يسميه : وسائل « التغريب ٠‏ (۳) » فى حن هى وسائل شعورية لتعميق الفكرة 
ويقصك بجا ارق الى تجعل الحدث المادى غريا فى نظر الشاحد » جيث يندج 
فيه بفكره أكار من شعوره . وعنده أن جرد تصير الحدث غرياً ف نظر المشاهد 
محمله على اللفكر ف تغيره . وهو ف هذا يتجاوز مجرد التعرف )٠(‏ الأرسطى › 


Ronald Cray, op. cit. p. 30-31 : انظر‎ )۱( 

(۲) وھو تناقض دیالکی عل نحو ما شر حنا من قبل » مھو دو حدین متناقصیں › يؤديان إل قضية 
ركيية ف ضرورة تغيير المجتمع لارّتعم | لموائق أمام الطيبة الأصيلة اللبيغة 
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کا يتجاوز نظرية زولا ف نقل قطاع الحياة إلى المسرح موضوعياً )١(‏ . فليس المسرح 
عالاً مستقلا يتأمله التفر ج على أنه محوط بجدران تفصله عن المشاهدن لتصله بالعالم' 
الجارجی » لیکون کأنه معزول بی جدران لا يتوجه فما أحد من الممثلن لجمهور 
امتفرجين » بين يعند بريشت بأن الجمهور بحب أن يشترك فى المسرحية مع الممثلن . 
وهلا ما یسمی دم « الجدار الرابع ٭ . و « بریشت » يتفق فى هذا مع « براندو » 
کا رأینا (۲) فا سبق . وى ذلك تتحقق وحدة شعورية وخيالية للمسرح بدلا من 
وحدة الحدث التقليدية . فجوهر المسرح عنده أنه يعم الجمهور كيف مخرج من نطاق 
ذاته » لتكون المسرحيات مقنعة كالدفاع أمام القضاء (۳) . ولكن اعتماده فى ذلك 
على وسائل شعورية تدفع إلى الأمل ثى جوانب الموقف . فإلى جانب وكيد التناقض 
بين طوية المرء وأفعاله ‏ تناقضاً يشر الشعور كا سبق أن شرحنا - تقوم وسيلته 
الأحرى البنية على تكرار الأحداث . كا رأينا فى مسرحية : « دائرة الطباشر 
القوقازية )٤(‏ » . تم تكرار الق ای ا 
وفما أن ثلاثة من الأ ببطون إلى الأرض . ليستطلعوا ما فما من خر . و يبحثون 
تمن یستضیفهم . فلا جدون سوی بتی » هی : شبن تی » فیکافئو نما بمبلغ کبر 
من الال . فيستغلها من حممم من الفقراء » ويستبزف مالا من تعرفهم من الئاس » 
فتضطر إلى اخبراع شخصیة إن ع ما محمہا . هو « شوی تا » . ولن یگون هو 
سوی « شن تی » نفسہا متنکرة فی زی رجل ۰ وسرعان ما یکتشف ذلك جمهور 
المتفرجان . ویتوسط «شوی تا » فی تزویج « شن تی » من ٹری وصاحب مصرف ۰ 
خیخفق فی وساطته . وتقع « شن تی ۲ فی حب طيار مفلس هو بانج سان » کان 
بسبیل أن ينتحر . فتنقذه . وتعازم الزواج مته . لولا أن تکتشف أنه لا بريد سوى 
الاستار اها لاان : ولكبا حملت مته ب وجا جر ةاعر إل شر ا 4 
وهو نی هذه المرة من كبار تجار لفائف الدحان . ويشتغل فى مصتعها انج سان حى 
برف ال مدير مصنع . وقرب الحاض يضطر ١‏ شوى تا » الذى هو الحقيقة « شن 
تی » إلى الاختفاء بعض الوقت ثم تتہم « شین تى » آنا كانت السب فى اختفاء 
« شوى تا » . وتجا ج . ولن يكون قضاتما سوى الالمة الللائة » وتسر الالمة بلقائها 
(۱) انظر ٥٩٩‏ - هه من هذا الكتاب . 
(۲) راجع ص ٥٦۵ - ٦4‏ من هذا الكتاب . 


E. Bentley, op. cit. p. 21 انطر‎ )۳( 
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لأنها اخلوق الحر » ولكنما بائسة : فاذا تصنع بإبنما الوليد ؟ وكيف تتخطى العقبات 
الكشرة أمامها الياة » وعذاب الضمر الذى تعانيه لا اضطرت لفعله من شر ؟ 
e‏ . وتعلق من تكره من الرجال ا . 
وتشکو للالمه ہا سه سثمت البقاء فى الأرض » فتجيما الآفة : « حسبك أن تكوفى 

طيبة . وسیکون کل شىء على ما يرام » . ومعی ذلك استحالة اللیر فی عام لا بد أن 
غر کل قططاعاته . فقد بذلت « شن تى » جهدا كبير » وجرفا الشرور على طيب 
طویہا . فأعاما منكرة » ولكنبا آهل العطف . وقد استشمدنا بالمسرحية على أن 
شخصية « شن نی ۲ تتكرر نى شخصية « شوى تا » E )١(‏ 
السلوك » والنظر فى الأحداث من اللحلف ومن أمام > للإبحاء بإمکان تغیر الحدٹ 
والشخصية دون استغراق فى واحد مهما » ورؤية الموقف E‏ 
ونكتى هنا بالإشارة إلى وسائل « التغريب » الى تتصل بالإخراج » كإضاءة المح 
أثناء العرض » واستخدام الصور المعحركة ٠‏ والأقنعة الشخصيات . 


هذا » ويلجاً « بريشت » إلى إثارة الشعور كذلك بقطوعات شعرية تتخلل 
مسرحیاته » e‏ بجعلها تقوم بتقد م الحدث . ولکنه بستخدمها 
فی شکل مثیر للشعور والانتباه معا » استمع إلى يعض جمل من حديث السقاء مباشرة 
الجمهور » فى مطلع مسرحيته السابقة : سيدة سيتّزون الفاضلة : « أنا سقاء » ف 
مدينة سيز اون . مهنة صعبة . حن یکون الماء نادرآ على أن أعدو بعيداً بحثاً عنه هناك ۽ 
وحن یکر لا کسب شیا و e E‏ الرأى 
على أن الآلة وحدهم Ts e‏ 


A CN‏ ف 

نقده ووساثل فنه » ولكن وسائله إلا جديدة عبقرية على أنه کغره من الکتاب-د 
يلجأ إلى الشعور خلافا لا كان يزعم . فالمسرحيات المعتمدة على على الفكرة دون فن لا 
نجاح ها . وعلى من يريد أن بجدد فى وسائل العرض والحدث والشخصيات فى سبيل 
الفكرة أن تكون لديه عبقرية التجديد . فلا يصح أن ندعو إلى وسائل التجديد ف 
مسرحنا الحديث تعلة لزلزلة الأسس الفنية الى هى روح المسرح › ف صورة من 


> وهن أمثلة تكرار الناظر والحدث كذلك مسرحية : فى انتظار جودو » لصموئيل بيكبت‎ )١( 
. انظر ص ۷۹ہ - ۸۰ء من هدا الكتاب‎ 
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صورها القدءة أو الحبية » لنطلى حركة الكتاب دون نظام وتعقيد وجهد له دعامته 
اانظرية مع القدرة الفنية » فتلك حرية أشبه بالفوضى . وقد بددت مظاهر ها فى بعض 
من بتصدون للتأليف المنرحى . مهملن التعمق فى النواحى الفنية » وكلما حاجهم. 
ناقد تعللوا باتجاه من اتجاهات التجديد السابقة » وتكون العاقبة أن لا بى شىء من 
الأسس والقواعد مرعياً . وتلك بابلة مما حطرها على الأحص فى مسرحنا الذى )ا 
ترسخ قواعده الفنية بعد » ولم يبر فيه أدبنا ثراء الآداب العالية الأخرى العربقة فى 
هذا الجنس الأدبى . ومذه الغاية قصدنا حين ألحظنا على شرح الاتجاهات الحديثة فى 
المسرح العالمى فى مصادرها الأصلية › إخحلاصاً لأدبنا »> وتبصراً بالسبل الرشيدة 
انى سنا دعاة التجديد فى تلك الآداب . 


, على أن مسرحياتنا فى آدبنا الحديث م تخل من هذا النوع من الصراع الذى. 
أشرنا فما سبق إلى اتجاهاته . فالاتجاهات الوطنية والقومية كانت غاية شو فى 
ف التار يه « سر حية مجنون ليل › وقبز > ومصرع کلیوباترا ۰ ومر 
الأندلس )١(‏ » على طريقة الرومانتيكيين نی المدف ۰مم مزج للمذاهب الأدبية 
احتلفة من الناحية الفثية (۲) . 


فقد کان شوت يقد إلى إبقاظ الوعی القوی والوظنی فى مسرحياته ذاته 
الطابع التارمخى › لا من وراء التمجيد لأبطاله الوطنين › مثل كليوباترا ونتيتاس 
فحسب » بل عن طريق تصوير نواحى الضعف وجسامة مسثولية المواطنن تجاه 
الحاضر التخاذل ٠‏ فهو مثلا - م يدافع عن كايوباترا ا 
وکی > بل بوصفها مصرية »> حاولا أن بين نبل مقاصدها » وجعل تبعة الإخفاق 
نى تحقيق هذه المقاصد يقع جزء كبر مها على الشتفلين بالسياسة من أفراد الشعب 
ان يدون الكلام ولا بعملون شيا > آمثال حانی ودیون › على نحو ما يعر نه 
ا ابی » حن صر الثانى إلبه مر تاعا من احتلال آكتافيوس لمصر : 
وأن كنت با فى ؟ ون فيان الحمى 
وأن فرسان العا ل»ءهلمصوالل الوغى ؟ 
() تحدثنا عن هذه المسرحيات ونقدناها لى كتابنا : الأدب الارن › والياة الماطفية » ولا فريد 


الاطالة . 
(۲) انظر مرجم الاستاذ الد كور محمد مندور السابق الذ كر »> سرح شوق . 


کے 


تركتمو افظونيو س وحده يل العدا 
من أجلم سل السا م ولل الحر مى 
أبعد أن أحل على اليل وواديه الفا 
' ولے جد من شیبه ولا شبابه فدی 
أ درق ,ا را ٣ال‏ 
الرأى ليس نافعاً إذا أوانه مضى ٠١‏ 


وف مکان آلحر بینا مدی توفیق شوق فى تصويره لأنواع الصراع الفكرى 
&‌ مسر حیاته 


وفها محص المسرحيات الشعرية ٠‏ نحا الأستاذ عزيز أباظة منحى شوق . ومن 
راد ات الأفكار الاجناعية مسرحية : شہر زاد . وفما تتقدم شر زاد - 
ر إرادة ولاغا الوزیر ور الدن. وبرع منافسة أحتما : دنيا زاد ها - إلى 
شهريار » طالبة منه أن يتزوجها » وتقصد من وراء ذلك إلى مغامرة > هى محاولة 
ترويض هذا المللك وهدايته . وتصطدم بعوائق المنافقس والستغلين من رجال 
الحاشية . وتنجح شر زاد ف إيقاظ ضمر الك ٠‏ ويتنبه قليلا قليلا لا يرتكب من 
فظائم . وتكون خاتمة صراعه النفسى ماثلة ى عمل اللاشعور . حن تتمثل . له 
فى غيبوبة لا شعورية ‏ آشباح جرانمه . . ویری باطنه فى مرآة بصیرته . فیفیق من 
حلمه وقد اعزم ترك الك للشعب . والقيام برحلة الزاهد إلى الحج . وترك 
شر زاد وقد حرمت رة جهو دها من جعله رجلا . بعد أن راضته فجعاته ناتا 
فهی ہب شعور ن متضادن . الحرمان من نتيجة جهودها : وطيب خاطر ها بظفر ها 
مہداية شېر زاد ب ى المسرحية انتصار للشعب من الطاغية › وإفاإدة من عام 
اللاشعور فى إثارة أشباح تذكر بأشباح الضحية فى مسرحية : « غرب القعر » 


(۱) الآدب المقارن » صفحات ۳٤١‏ › ۴۵ س ٣٣٥‏ إ4 - مم أن شوق صور ف مجنو لیلی 
فكرة الصراع بين العاطفة والواجب > ومن خلاطما بين سلطان المادات و التقاليد الز اثن » حين تبه الوعى العام 
-لحطر العادة بعد سقوط ضحاياها صر عى الموروث من تقاليد بالية . 

انظر كتابنا : الياة العاطفية صفحات ٠۲١‏ وما يلما . 
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'شتايديك (۱) . وقد آلف الأستاذ أحمد با کشر مسرحیته : ٩‏ سر شر زاد ٠‏ » فارج 
وحشية شمر ياو إلى عقدة نفسية حل با كتشافها » على طريقة فرويد ومدرسته . ونرى 
أنه لا يبغى إدخال هذه القضايا العلمية نى الغايات المسرحية . إذ ألما لا تجرد إله 


» ٠ »ل‎ 0 e 
. زدا کات وسا اه لخاات خر ی اج اعية وإنسانية‎ 


وف مسرحياتنا العربية كذاك وجد الصراع الفكرى على طريقة الرمزيين . 
وآشہر من برز فيه الأستاذ توفيق الحكم . ومسرحياته الرمزية ذات مستوى واحد . 
وهو على طريقة اارمزيمن الحاص . لا يعى بتحديد ءعالم الحدث ولا بار كة الدرامية 
٠‏ د لكنه بارع فى الحوار ذى الطابع ااتفشسى . وسبتق أن مثلنا مسر حياته الرمزبة ولأفكاره 
فپا(۲) , 


ویطغی الاتجاه ااتجریدی على مر حيات الأستاذ بشر فارس . فيكاد ينعدم قا 
التحليل النفسى . ويبعد الحدث عن إطاره الاجناعى . ولا نرى إلا الجائب الفكرى 
بعيداً عن الدوافع واللاسات الى تبرره.. وبذلك يفصل الكاتب بن شخصياته 
وبعن ااواقعم . وتتحول المسرحية إلى شبه قصائد رمزية غنائية › لا تنطبق علا أسس 
اأرمزية ق المسرحية الغربية فى صورها المعهودة . ومن مسرحياته : مفرق الطرق > 
ظهرت عام 1۹۳۷ . وموضوعها وار بين فتاة إسمها : سمبرة » رمز الدائبة فى 
البحث عن الحقيقة . ولكا رهينة قيود العام المادى فى نقائصه ٠‏ وبين فى قريب 
ما ى لسن وليد المجتمع ٠‏ لا يرق لفهم المعانى الى التجريدية . فالمسرحية صرأاع 

بى الجسم واأروح ٠‏ بين الماديات والتجريديات . بس نور العقل وظذات الهوى > 
ولکنه و تجریدی راکد . 


وأحدث مسرحيات بشر فارس اارمزية مسرحية : جمة الغيب ٠‏ ظهرت عام 
٠. ٠١‏ وهى «أخوذة عن قصة قصرة للمؤلف أصدرها عام 1۹٤۲‏ . وعنوامما : 
رجل . وفما أن جماعة من الفلاحين ألفوا حيانهم الرتيبة فی کنف جبل . ویتحدثه ن 
عن نقرة ا عشب من أكل منه وهو ند ظفر بالياة الأبدية . والطريق إلما وعر 


(۱) انظر ص ۲۸۵ - ٥۸۷‏ من هذا الكتاب . وواضح اننا تعر ض هنا صوراً المراع الفكرى 
فى امسر حيات العربية > ولا جال النقد الى لكل مسر حة . 
(r)‏ راجم ها الکتاب ص ٩۸۷‏ 
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معضل . ويغامر « فدا » بالصعود » بعد أن غامر إثنان قبله فرجع أحدھا کسیحا 
والآخر أعى . وتخيف مغامرته القوم . ولا يعباً هو جم > کا لا یعباً هو بما يسمونه : 
الحب الأرضى حن تستعطفه الفتاة : زينة > لأنه ذو إرادة قأسية لا تعترف اارحمة »› 
ولا هذا النوع من الحب الذى يدل على رخاوة الطبع . ولديه ف نفس ااوقت عاطفة 
حوية للفتاة : « هنا ٠‏ »> ولعلها رمز الحب الروحى الذى يسمو بالإرادة . ويصعد 
« فدا » على أن يقذف كل يوم حجر من أعلى الجبل بدل على أنه حى . وحقر شأن 
الناس جميعاً حن يكون فى الأعلى » فمل فى إلقاء ا لحجر . فتیاس « هنا » وتوت . 
وحن يعود مجدها قد ماتت . قتلها الحجر الذى م سقط . فيأسى حى البأس 
ويصعد ثانية ليسقط بدوره . وتعلق « زينة ٠‏ على موته : ١‏ قتل الحبيب - الرب 
امحدث ‏ نفسه . والذى قتله بشر كامن فى أحشائه . . . » . ومغزى هذه المسرحية 
الرمزى أن « فدا » ذو خحلق ملحمى » يضيتق بطبائع الناس المشدودة إلى الأرض . 
وآلم ما حزنه ضعف إرادة الناس . ثم إنه لا عب اللحلق التقليدى الذى عثله فى المسرحية 
محاصة : الإمام » الذى هو نموذج الماك المحافظ » تخيفه قوة إرادة الأفراد . والشعب 
ف مجموعه لديه - فى باطنه - شوق التطلع إلى الأعلى » ولكن تعوزه الإرادة . ولا 
سبيل لشحذ هذه الإرادة بالحب » لأنه فى معناه الإنسانى ميوعة . وعنده أن كل 
مغامرة هى نى ذانما غاية » ما دامت ترى إلى شحذ الممة . وليست العر ة فا بالنتيجة 
ولكن بالجهد نفسه » فالحهد غاية لأنه تربية الإرادة » وهى الى تعوز الشعب . 
وخلق « فدا » اللعحمى نبيل فى ذاته . ولكنه مفرط ف القسوة › فوق طاقة الئاس > 
يريد به أن يتأله . ومن ثم نبله وإخفاقه . ولكن هذا الإحفاق إمجاد آدم جديد على 
الأرض . وذلك مبلغ ما أثر به فى الشعب . فليست غايته الوصول إلى مثال مدد › 
ولكن الثورة على ميوعة اللحلق . وعلى رتابة الحياة الى لا حصب إلا إذا تطلع الناس 
إلى الأعلى » فى صلابة المشاعر المشبوبة الصادرة عن عزعة لا تلن » حى بتحقق 
لكل فر د.وجوده الإنسافی كا أراده الله . بقول « فدا » حن يسال : هل وجه الأرض 
EE SS aS Og AE e‏ 
كنوزها حرة إلا إذا استعرت بجمرات الأنفس الزكية . فيعتز عللبا كل هين ء 
وفہا يتأصل کل عار ... إا العدم لتا تحن اليشر إذا نم مد حبالا إلى قرة الفيال » 
وهذا المسلك الى المتعالى من جانب « فدا » على الرغي من عدم لحديد الخال - 


کک 


حمل ى نفسه طابع إخفاقه . ففيه قسوة () لا تقتنع بسوى تقدع النفس ذا 
قرباناً »> کفداء غر مشروط > ربحه ى الفقد والضياع » حى تترنى لدى الشعب 
هة لا مخيفها الدوار . ومن م يقول تلميذ ١‏ فدا ٠‏ واسمه هادى » تعليقاً على إخفاق 
أستاذه : « قتل اأرب امحدث نصسه : ولن يبعثه إلا بشر . سيأتى يوم أتسلتق فيه متارة 
الأبد ‏ فأسأل اء ها ما يقتضيه الفوز من عروق تنفجر » . والحدث راكد . والموقفت 
تجریدی › والافکار فوق واقح ااشخصيات : ولكن الحاولة فى ذاما طريفة ء 
تستحتق الإشادة ها . م هى تحاولة جادۃ تستدعی جھداً فکراً ئی الکشف عہا ٠‏ 
کاا تاضمن. ذغوة . و متا هنا س مخاصة د وكيد تافر الأستاذ بش فارس م تأثراً 
بعيد المسدى س مسرحية « براند )۲(٠‏ لإبن : فما تفس اللحلق » ونفس الإحفاق › 
مم فوارق جوهرية فى الناحية الفنية » أسامها أن مسرحية « إبسن » تنحو منحى 
النفسية . وما دعامها الأصيلة العميقة من الواقع . ولتا هذه المقارنة عودة ى تعث 
مستقل . 

وقد بدأ محفل أدبنا بالصراع الفكرى ذى الطابع الواقعى . ومنه صراح الطبقات . 
ومثل له هنا مسرحية : الصفقة » للأستاذ توفيق الحكم . وفما بشترك هل القرية 


)١(‏ تتكرر كلبة القسوة > والقريان > والفداء والخاطرة » بألفاظها ومعائيها مرارا كثيرة فى 
امسر حية » ومنها : و هناك إله م يرض إلا بلحم إبنه ودمه قرباناً » ( ص ٠۴‏ من المسرحية ) . 

Brand (r)‏ مسر حية لإبسن ئى خسة فصول ( عام 1۸۹٩‏ ) . براند قسيس شريعة ام دده 
المؤلف » فالإطار لدي محوى على أفكار مدئية » وبقول برائد ى امسر حية . ين يدعى قيا : لا آكاد 
آعرف أ سیسی . وییدا فی کفاح مم رجال إتلیمه عل مید خلت حوره : ۾ الكل لا ثیء ٠‏ و « كن 
أنت نفسك » لا « تكن لتفسك ۾ » والشيطان عئده هو الحلول الوسط . ويشجع الغامرات الى جدف إلى 
تربية الإرادة . وعل حسب مبدئه الحلق يفقد أمه لشحها »> ويفقد إبنه بيب القيام بواجبه › وامرآته الى 
ماقت عل ذكرياتما الدائبة لإبنها . ولا يثنيه ذاك عن عزمه فالتفحية بالنفس هى القربان ؛ كا تطلب اله 
من المسيح لمه ودمه ويبى كئيسة يعلن فما مبادئه المديدة . وينتشى القوم . ويتبعوته إلى أعلى ابال » 
ولكن هنم نقصر عن الثابرة . في كوه راجن . وينظر إلهم وقد هبطت م إرادمم عل الرغم من 
سمو تطلعهم . ونی الأعل يأ الفيطان بى صورة إمرآته د انیس » یغویه بان کل آلامه ستنتهى إذا تخل عن 
مبدئه , فر ده . وتات ۾ جرد ۾ الفعاة إلجنونة ذات الحراطر السجية الغيبية بعد آن رآت الشيطان » وتطلق 
عليه رصاصة کون سيا نى وقوع وكام من اتلج علبهما وبموت براند وهو يسع أرواح القيب تقول : 
و أن اله إله الإحسان والب ء ومن الغريب أن الأستاذ يشر فارس يذ كرفي مسر حيته مدأ : كن لنقسك ء 
بدلا من ؛ كن أنت نفك . لتقارب الكلعين نى الفرنسية والعربية » مع أن البدأ الثاني هو محور مسر حي > 


کا یعکرر کثیرآ ئی مسرحية بسن . 
( م ۳۹ - النقد الأدى الحديث ) 


۰ 


ف الريف فى شراء قطعة أرض من شركة عقار أجنبيه . ويقدم إقطاعى إل القرية لأمر 
آحرء فيظنونه منافا فم . ويقدمون له بعض الال ليتر ك هم الصفقة . وحن بعلم ذلك 
بشتط ى طلب الال » بل يطلب فتاة جميلة للحدمته » متعللا محاجة أولاده إلما . 
وتنجو الفتاة منه بتظاهرها نها مريضة بالكولرا . فترجع لقريتها وخطيما .. وينجح 
الفلاحون ى الحصول على الأرض لتوزيعها بيهم . 


ومثل آخر للصراع الفكرى فى مسرحية : القضية » للأستاذ لطنى اللحولى ٠‏ وهى 
تتناول مسألة الإصلاح الاجتاعى : آيأق عن طر يق التغر الشامل والثورة أم عن طريق 
التشريع والقانون ؟ وبعبارة أخحرى أى الطريقعن نسلك للمضة : الإصلاح أم الثورة . 
أی التغيبر الكلى ميج القطاعات ؟ .. وينتصر المؤلف لارأى الثاى . وهذه قضية 
فكرية اشتراكية . 


وما بعشل الصراع الوطى الاستقلالى مسرحية : الراهب . للأستاذ لويس عوض . 
وفما تصوير فى لثورة مصر الاستقلالية عام ۲۹١‏ م . وهى فى إطار ها التارعخى ثل 
روح مصر الاستقلالية : فى كفاحها ضد المستعمر ن . وفما يجح شعب الاسكندرية 
ف الاستقلال عن الرومان مدى عانية أشر . حى ينتصر دقلديانوس الطاغية الذى 
مى عصره فيا بعد عصر الشمداء . وعثل أبا نوفر الشعب فى صادابته نى المقاومة . 
واهتدائه بفطرته وإخلاصه إلى اللعطط السليمة الحربية فى تلك المقاومة . وهو عل 
صلابة خلقه من الناحية الوطنية يتعرض لضعف عاطنى فى حبه « مارتا » الراقصة > 
وهی روح طيبة »> حسنة . تطهرت بالإعان . وتشىرك ف المقاومة وتتعرض للتعذيب 
وتدبى إل الدير . ويكفر أبا نوفر عن نحطيئته فى حبه » بقتله نفسه قبيل إحفاق الثورة . 
و مارتا ٠‏ ها حب آخر ء هو حب المسيح . مثلا فى حا لقسطنطن > أمل الشعب 
المسيحى ف ذلك الوقت . وهو حب أفلاطولى . وفى المسرحية كذلك تصوير قسوة 
الق الذى يتنكر الطبيعته حين جحد الحب وحقوق القلب » وحبن يشتط ى تقدم 
المدل المطلق على الرحمة + وهلا ماثل فى مساك أبا نوفر من فيلامينه . ومن ثم إفاقه 
ااروحی ۰ ف حن بجحت « مارتا » پس موها الروحى »> وإعاما بشريعة القلب . وعللى 
حن تنبى المسرحية بإخفاق الثورة ؛ تارك مع ذلك الأمل مفتوحاً میلاد فجر 
جدید » بالإصرار على المقاومة ٠‏ وباستثناف القتال : كا يقول أبيب على مرأى 
مكشة الإسكندرية حرق :۰ ... م احترقت قبل الآن » وج ستحترق » لتذكر 


~۷ 


الدنيا أننا عقل العام وضمره » وما دام فى مصر حى يفكر › فليحرقوا . وليحقروا . 
فلن نتعب من البناء » . 


ونشر هنا إلى مسرحية : الحروسة » للأستاذ سعد الدين وهبة » وهى نمثل حالة 
الشعب يعانى من حكامه الظلمة فى العصر الحزف الإقطاعى » م مسرحية : اللحظة 
الحرجة » للأستاذ يوسف إدريس » وهى تصور موقف الطبقة المتوسطة إزاء العدوان 
الثلائى » حن يصبح سعد العامل بطلا بفطرته وصدق إحساسه وإعانه بالعمل » 
ى حبن يتشدق أخحوه : سعد - الطالب بال جامعة - مبادىء يجين عن تنفيذها » فيتعلل 
برجاوات آمه وأبیه عن تنفيذ ما سيت أن عليه من الاشتراك فى المقاومة » ولا 
ا کے ی ا ایا ا عه رن د 
جورج - الجندى الإنجلزى - برصاصة بطلقها عليه وهو يصلى »٠‏ فيظل سعد قابا 
فی حجرته حى تفتحها سوسن . فری أباه مقتولا وأخاه مشجوع الرأس . وهنا 
يتغبر طبعه » فيطلق رصاصة على الجندى »> ويذهب للاشراك ى المقاومة » تباركه 
أمه الى آمنت الآن أنه لابد من الاشتراك ى رد المعتدى للثأر الوطن . وهو الثأر 
الكبر » من خلال تعر ضها لعدوان فى الأسرة بقتضى ثرا آخر . 

وبعض مسرحياتنا الحديثة الى تتناول هذا الصراع الفكرى والطبى والفلس ‏ 
وهى صنوف الصراع الى تحدثنا عنها - مكتوب بالفصحى » وبعضما الآخر بالعامية » 
كدسرحية الأستاذ سعد الدن وهبه السابقة » ومسرحية : الناس اللى فوق › والناس 
اللى تحت للأستاذ نعمان عاشور . 


ويقودنا ذلك إلى الحديث فى المدألة الى بقيت لنا فى هذا الفصل . 


~1 


(1() 
الحوار الأسلوب 


سبتى أن بينا فى هذا الفصل أن الحكاية أو الحدث » نى معناهما الفنى + دستلز مان 
ضرورة - الشخصيات المسرحية : وأن هذه الشخصبات » بعضما مع بعض ى 
صنوف صراع سبق أن تحدثنا عنه . وهذا الصراع يشفت عن الفكرة › الفكرة 
الكلية للموقف العام فى المسرحية » أو الأفكار العزثية الى يتطلما مو قف الشخصيات 
كذلك . وقالب الفكرة ‏ ضرورة ‏ هو اللغة . أو المحولة . وهى ما نقصده هنا 
بالأسلوب . 


والأسلرب ,ذا المعى بتبالسبة للقازىء ن هو :الضلة بيه وبق الأالف + 
لوقوف على الفكرة والشخصيات والحدث . فهو المظهر لإنتاج الكاتب المسرحى » 
وإن كان ئى علية الحلق الفى - بالنسبة للكاتب - تابعاً للحدث ومنهجه . تم للشخصيات 
وطبيعتها » وللموقف أو البناء الدراى الذى يشف عن الفكرة » وقد سبق أن ننا 
إلى أن أجزاء المسرحية لا فصل بينْما ى الحلق الفنى . فهى ملتحمة متشابكة ى وحدة 
تضمها جميعاً » ولكنا فصل بيا - نظرياً وضرورة - ى عليات النقد . فإذا كانت 
صلة القارىء أو المشاهد بالكاتب تتمثل فى المقولة أو الأسلوب . كا قلا . و سحت 
ية اللغة فما تكشف من السات الفنية لاعمل المسرحى » فى أخص خصائصه الفنية . 
ناته عون رعا ا ا ج ددا ا نے ا 
جمل وعبارات مسرحية . 


وحاصة الحملة فى الحوار المسرحى آلا وضعت أصلا لتقال » لا لتةراً . وهذا 
كانت للجملة المسرحية خحصائصها امحددة ذه الصفة . ومذا عى كبار کتاب المسرح 
العا يون بطابع صوتى تكتسب به الجمل المسرحية إيقاعاً من نوع ما »> وطولا وقصراً 
نتلاءم ہما فى موقعها » حى ى المسرحيات النرية . فليست حرية الكاتب نى خلق 
الجمل واسعة كسعة مؤلف القصة انى لا تنحصر وسائلها الفنية نى الحوار » بل 
بتدحل فما المؤلف أحياناً بالوصف أو الحديث النفسى من غر حوار »> كها أن 


ا 


ولا بد من توافر اعتبارات فى صياغة كل جملة من الجمل المسرحية » شعرية 
كانت أم ترية . وما أن يضع الكاتب المسرحى نصب عينيه الفكرة الى تبرر 
المقولة » وطبيعة الشخصية الى تنطق مبذه الفكرة المصوغة فى المقولة > ثم أثر الفكرة 
المصوغة فى الشخصيات المسرحية المتوجه ا إلا . 


ومن ثم قوة الحوار ى الحركة » فالحوار المسرحى فعل من الأفعال » به يزداد 
المدى النفسى عقا » أو الحدث المسرحى تقدماً إلى الأمام . فلا ركود فى لغة المسرج 


وتتعرض لغة المسرح للركود إذا غفل الكاتب عن اعتبار من الاعتبارات 
اا ر ا إفا ر رار مو تام ر ا ف ن ارق > فلا 
تحدث أثراً »> كغضب ٠‏ أو إثارة » أو لحصومة فكرية . وذلك أن الموقف هو الذى 
مجحب أن على طبيعة الحوار . ولكل شخصية موقفها الحاص نى الموقف العام للمسرحية 
فلها لغنا الحاصة الى ا تحيا فى حركة . 


وأحطر ما تتعرض له لغة المسرح أن تكون خطابية » وذلك حن يشر القارىء 
أن الشخصبة لا تتوجه لاشخصيات المسرحية الأخحرى ٠.‏ بل إلى المتفرجان > وکان 
الكاتب ينسى عله الفى »› ليعر عن رأیه مباشرة لجمهوره » أو يستخلص مغزى 
مسر حيته ء يكره فيه ا موقف على تقبل العبارة . فلا وجود للجمهور ى نظر الشخصيات 
المسرحية . وعل قدر واقعية الشخصيات » يكون إحكام الحوار » دون توجه إلى 
مشاهدن . کا لو كانت الشخصيات تيا حياتما فى الواقعم » لا فى المسرح . ومن 
م يقال إن المسرح بين جدران أربعة + الرابع ما جدار وهی يفصل بن الممثلين 
وال جمهور . 

وحن أراد الكتاب الحدثو ن أمثال بريشت وبر اندلو - هدم الجدار الرابع(1) › 
باجأو لوسائل خطابية » بل كان همهم التعمتق ى الفكرة عن طريق تصوبر الموقف 
الإنسانى > بإثارة الشعور والفكر معا . ہوسائل فنيه تحدثنا عن کثر مہا فا ماه 
برشت : وسائل « التغريب .)۲(١‏ 


() انظر صفحات ٠۰۲‏ وما يلها من هذا الفضل . 
)+( انظر هذا الکتاب ص ٠٠۳‏ وما يلها . 


€ 


ومن الأخحطار الفنية فى الحوار المسرحى كذلك أن تكون العبارة غنائية » بط 
إلى وصف المشاعر الذاتية للشعخصية » فتفقد القوة الحركية › لأا تصبح بثابة وقف 
للحدث » تنفصل به الشخصية عن زميلاتا قى الموقف » وتفقدابحمل قال رها العمل » 
أى وظيفًما الدرامية . 


وإذا توافر للجمل المسرحية ما قدمنا من اعتبارات » فإنها تولد الحركة الى 
تتمشی ہا مع الحدٹ > وتعمق معرفتنا بالشخصيات فى حركنما النفسبة وى المسرحة 
الى تقوم فما الحالات النفسية مقام الحدث کمسرحیات تشیخوف (ا) - لا تنقطع 
الحركة المسرحية فى العبارات > بل نرى فما الحركات النفسية داثبة الصعود › داثبة 
التجاذب والتفاعل . 


وقد يقوم الحوار وحده ‏ دون ما حدث س بالوظيفة الدرامية فش بعث الحركة 
اائفسية » كا فى مسرحية : الباب المغلقى » لسارتر : فكل نما يشدنا إلى تلك المسرحية 
هو تتابع هذه الموجات الجارفة للحالات النفسية » ى دركات احطاطها » من خلال 
الحوار الذی لا تفتر حرکته » ولا ينقطع نجدده بدا (۲) . 


والمسرح أفقر من الحالة ف تنوع المناظر » وسرعة الحركة فى الحدت ولا 
e‏ بالقول كما فى القصة » على حسب ما بينا » فدعامته 
الأولى استنفاد اللغه فى دقة الاحتيار للعبارة › وإحكام الصياغة ان ر تکلف 
أو حلية مصطنعة » أو فقة نى ألفاظ تتجاوز الألوف من لغة الكلام › أو ما ماه - 


من قبل - أرسطو : اللخة المدنية (۳) 


ووم أن الواقعية لمل العناية بالأسلوب ف المسرحيات » كا سبق هذا 
إلى أذهان بعض أدعياء النقد عندنا » وبعض الكتاب المسرحيين . ونقيض ذلك تاماً 
هو الصحيح . فالواقعية ‏ كا قلنا غبر مرة - ليست فى نقل الواقع » بل نى الإعان 
بأن الوقائم العادية - وبخاصة نى القطاعات الدنيا من الجتمعم - نشل أعق حقائق 
الحياة . وبعض هذه الوقائم مثالية مما تشف عنه من مدلولات . ولكن من نايا 
(۱) انظر ص 4۸ - ۰1۹ › ۳ ۷ه - ۷ه ۲ ۵٩۹۷‏ من هذا الكتاب . 


(۲) انظر ص ۸٩ء‏ من هذا الكتاب , 
(۴) انظر ۷ہب - ۷۹ من هذا الكتاب , 


0ا 


المعاير الميضوعية الصادقة الى تنكشف عا المدلولات . ولا يتيسر ذلك كله 
بنقل الواقع > بل بتصوير الشخصيات » وإدراكها لموقفها . وقد رأينا أمثلة من 
المسرحيات الواقعية الحتلفة . منذ زولا » يعى فما كاتبوها كل العناية باختبار 
العبارة الدالة وإحكام صياغا » ووضعها اا الر ا > بل إن ١‏ زولا » > 
فى نقده للأدب الواقعى » يذعو إلى شعر الواقع » فى إحكام بناء المسرحية وصياغما › 
ويقول : « بام المرء كل للام حن يكتب ى أسلوب سىء ٠‏ وليس سوى ذلك 
من جرعة ى الأدب تقع علا حواسى » ولا أدرى أين يضع المرء اللحلق حن 
يضعه موضعاً آحر . الحملة الحكة الصياغة فى ذالما عل طيب(ا)» . ٣‏ 


وقد سلاك الكاتب المسرحى طريق العبارات الى تطلعنا على واقع الشخصية 
من خلال الوعى الألوف » متصلة بالحياة 'لمعهودة فى مثل حالما ». وتشف العبار ات 
ى الموقف عن حشد من المشاعر ٠‏ والأفكار » نستخلصها بفكرنا من وراء حدث 
المسرحية وشخصياتها »> حن بتوافر للتصوير - بأبعاده الحتلفة الى نحدثنا عا 
العم الذى يستلز مه البناء انى احك . وهذه لغة تلزم جانب الواقع الفعلى . 


وقد بستنطتى الكاتب لسان حال للشخصيات » فيع رها أسلوباً تعر به عن واقعها 
ى عمق » قد لا تمل صدوره عن الشخصية فى مثل حالما فى الواقع . وكثراً 
ما كان يسلك هذا المسلك الكلاسيكيون › ولكمم يررونه كل التبرير بالموقف حن 
يلجأون إليه . ونمثل لذلك عالة « فيدر » قى مسرحية راسين › جين محلل دوافع 
الغرة الى دفعتًا إلى التوانى عن نجدة « هييوليت » وهى على وشك تناول الم . 
فن غر الحتمل تی الواقع أن یکون لدہا کل هذا الوعی نی مثل حالما ء من خواطرها 
الدقيقة فى إفراط الب بالغرة حى يدفع إلى بعض الحبوب ٠‏ بغضاً اله به غولا 
تربص ہا » ومن جاور ا لحب واليخض كقمتىن متقابلتن يتلامسان » ومن عذاب 
الحب الطاهر بصبح جرعة » يتسر ما صاحہا عن اناس » حى عاف آن بذرف 
الدمع . نى حبن محظى الحب الآلم بالحرية والطلاقة »> مضافاً إلى كل ذلك بالضیق 
با دور العابث ا ی ر ر . وما إلى ذلك من آلاف اللحواطر ٠‏ ومثال 
آحر نى حاتمة مسرحية عطيل لشكسبر . حيث يبدو عطيل رائع البيان ئی إفصاحه عن 
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دخيلة نفسه قبيل انتحاره » وى التعببر عن وجوه خحطثه فى حبه » وقتله أبن لؤلؤة 
فی حیاته . 


,ومن النقاد امحدثن من بستصوب استنطاق لسان الحال فى المسرحيات » للإفادة 
من النبع الأرى للخة > وهى أحص ما متاز به المسرح كى تتوافر له الياة . فينافس 
الحيالة والقصة » وإلا ممدده الفناء(١).‏ وف مسرحيات المواقف نشد استنطاق لسان 
الحال حبن نرى الشخصيات فى لعظة تكوين وعما » ويتاح للمؤلف أن يبن حركا 
الفكر ية من خلال أقواها العميقة (۲) . 


على آنه لا ينبغى التسلع ذا القول على إطلاقه . فى الحق لا يصح الاسترسال 
فى آراء نجريدية » لا يررها الموقف » ولا تتصل بالحركة النفسية الشخصيات عن 
قرب . كاللعواطر الفلسفية فى ا لحب على لسان ريفية › أو شى حوار إنسان عادى لا 
محتمل وقوفه على مثلها » وکاستنطاق طفل نلحواطر لا تصدر عنه (۳) . فنا تکون 
عثابة انتزاع هذه الشخصيات من الواقع > هروباً من الام الأبعاد الحيوية > وقضاء 
على الموقف الدرای . 


وعللى هذه الأسس العامة السابقة ٠‏ نتحدث نى مسألتعن هامتن : المسرحيات 
الشعرية ومدى صلا بالواقعية ف المسرحيات الحديثة » مع حصائص الشعر المسرحى »› 
م مسألة العامية والفصحى عندنا ف المسرح والقصة على سواء . 


وللشعر فى المسرح تاريخ أعرق من تاريخ الذر فيه » فلم یکن يدور علد أرسطر 
أن المسرحيات تكتب نرا . وقد وضع أرسطو للشعر المسرحى معيار الحاكاة » وم 
یعتد بالشعر الغنائی › کا بينا فى نقد أرسطو ى الباب الأول من هذا الكتاب . 


وقد قلنا - من قبل - إن الكاتب يستغل طاقات اللغة التعبرية ش الحوار حى 
فى النثر » فللجمل فيه حدودها وإيقاعها . وى الحتق أن كل المسرحيات النعرية - 


(۱) انظر وول رکر : عيوب التأليف المسر حى » ر جة الأستاذ عد ا حلم البشلاوى » القاهرة »٠۹۹۰‏ 
ى موأضع متغرقة » وبحاصة ص ۲۹۲ وما بعدها . 

(۲) انظر آمغلة ها فبما قلناءً فى الفكرة لى هذا الفصل . 

(۳) انظر مثلا کین کان دور الطفلين سليياً » فل يتحدثا فى مسرحية : ست شخصيات تبحث صن 
ملف » لبيراندلو > ص ٩۷٤ - ٦۷۳‏ من هلا الكتاب , 


~۱۷ 


لدی کبار الکتاب - نی لغہا طابع شعری فيه عمق » وتصویر حی درام › وانتقاء 
بالغ الدقة للعبارات › ميث تشف عن المعى العميق للواقع الألوف 


ویلحظ مح ت . س . إليوت أنه فى حن تزجع الواقعية آنا نفت الشعر أو 
كادت من المسرح » نرى أن إبسن وتشيخوف - وها من آباء الواقعية بضيقان 
ذرعاً بالئر .وحدوده . فللغتہما طابع شعری جلى (۱) . « وفا وردنا من قبل من 
عبارات لسارتر فی مسرحیاته ما يدعم هذا الرأى . ۰ 


وقد زاد هذا الإتجاه وضوحا فى المذهب التعبر ى (۲) › لأنه حرص على وصف 
عام اللاشعور وتأثره نى الواقع ٠‏ وتبم ذلك حرصه على لغة تقع ٠‏ بين الحركة 
والفكرة » » لوصف ما موه : الجانب الواقعى الميتافزيى للشخصيات . فلل تعد 
وظيفة العبارة المسرحية نى الحركة والتفاعل بن الشخصيات فحسب » بل أصبح 
للعبازات امتداد نفسى فسح › »> صارت به اللغة ذات سلطان سحرى » يصل ما بين 
الشعور الألوف » ومتاهات اللاشعور المستعصية » الى ما يتحدد المصبر من خلال 
الاضطراب والمرج بين عالمين : عالم الوعى ٠‏ واللاوعى المتحكم نى صلات الإنسان 
با #تمع والطبيعة والأشياء . وى هذا التقسع از دوج يستعان بالشعر › وبلغة الأحلام 
وصورها الى تتجاوز الشعر الألوف » ولكن من خلال الموقف الدراى (۳) . 


وى رأينا أن امسر حيات الشعربة نى معبى الشعر التقليدى - لا تتناق والواقعية . 
وها هو ذا بریشت - ی مسرحياته الحديثة - يزاوج بين الئر وقطع الشعر . على أن 
الشعر المرحى عغالف ى مفهومه للشعر الغناى . فلا بد أن تكون لغة الشعر المسر حى 
شفافة » غر كثيفة » تضىء المعى ولا تطمسه )٤(‏ ويستعان به على جلاء مشاعر 
تتراءی على هامش الموقف : وتساعد موسيقاه على إذكاء هذه المشاعر دون أن تلحظ . 
م إن الح رة تتمثل فيه . فلا يقف - كالشعر الغناى - عند التعببر عن مشاعر محدث 

ہا الشخص نفسه دون تجاوب مع الشخصيات والموقف . فهو حوار بتمثل ف 


: انظر المقالة الصغيرة لأليوت بعنوان‎ )١( 

S. Eliot : poetry and Drama. Faber and Faber, London, 1951‏ . 
(۲) انظر ص c0 CON COC‏ ۲-4 م هذا الکتاپ . 
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مل » لا ق صور نمثل مشاعر . وننتقل بلغته إلى عالنا الواقعى . لا نرجع فيه 
بالجمهور إلى ماض غرنب عنه . فلا غرابة فى لغته » ولا تعقید فی ترکیبه › ولا 
خحطابة ى همجته » ولا غنائية ى صوره . وى هذه الحدود يقرب الشعر من حدود النر 
ىالحوار المسرحى العميق » لأن النر فى ذلك الحوار لا بد أن يكون له إيقاع وفيه 
مق ذو طایع شعری لدی کبار الکناب › کا اتضح ما قلنا . ويوضح إليوت الفرق 
بين الشعر الدراى › والغناى « ی مقالة کتہا عام ۱۹۲۸ : « ذا كانت المسرحية 
ازع أن تكون مسرسية شعرية ‏ لا أن تون إضافقة الشعر إلما حلية ء ولا عن 
طريق نجديد آفاقها بالشعر من باب أولى فعلينا أن نتوقع أن شاعراً درامياً مثل 
شكسبر » تتحقق أروع أشعاره جمالا فى أكثر مناظرة درامية . وهذا - على وجه 
الدقة ‏ ما نعر عليه : فالذى عنح المسرحية قومما الدرامية »> هو الذى عنحها قوا 
ار ا 
أحرى بأنا درامية . فنفس المسرحات هى الأغزر شاعرية ودرامية فى وقت معا » 
لا بالجمع بين نوعين من أنواع الشاط ٠‏ بل بكال اتفتح لنوع واحد ووحيد من 
النشاط الفى )١(‏ » . 


وإذا رجعنا إلى ترائنا فى المسرحيات . وجدنا أواثل مسرحياتنا الأدبية شعرية › 
وكان شوق رائد هذا الشعر المسرحى فى أدبا . ومسرحیاته عزج فېا شوق بان 
اتجاهات المذاهب الأدبية الختلفة » من كلاسيكية ورومانتيكية » م واقعية ضئيلة » 
وقد استطاع شوق أن يستنفد طاقات اللغة الفنية فى شعره ‏ من موسينى اللغة ومن 
وجوه البيان ى التصوير ‏ عا يضيف إلى قوة الموقف الدراى . وشل هذه المواضع 
الناجحة بالحوار الدرای بین ان ذریح وليل فى حبر ہا بين العاطفة والواجب ف 
مسر حية : نون ليلى ٠‏ وافتاحية مسرحية : مصرع کلیوباترا » والوار بن 
کیلوباترا وأنطنیوس محتضراً » وحوار أنوبیس مروض الأفاعى مع کیلوباترا » 
وكذلك الحوار المسرحى ى موقف نتيتاس من فرعون مصر نى الفصل الأول من 
مسرحية بيز » وحوارها كذلك مع قبيز حن اعتزم غزو مصرء وما إلى ذلك من 


[. bè. Eliot : Selected Essays, P. 51 : انظر‎ )۱( 
. وانظر كذاك لفكرة اليوت فى صلة الواقعية بالشمر‎ 
D, E. S. Maxwell : The Poetry of T.S. Eliot, London 1961, p. 181-212 
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صنوف الحوار الناجح الشعرى . ويضيتق الجال عن الاستشماد لذلك . ومن اليسر 
الرجوع إليه . 


والمأحذ الواضح على کشر من مناظر الحوار فى مسرحيات شوق هو الطايع 
الغنائى . وسبتق أن شرحنا أن الشعر الغنائى غير الشعر المسرحى . وحسبنا أن نشبر إلى 
لقطع الغنائية النبلة فى مسرحياته الختلفة > ومنها ما بتغى به قيس فى الفصل الأول 
واللحامس من مسرحية مجنون ليلى » ومناجاة كيلوباترا للأفاعى فى آحر مسرحية 
مصرع کیلوباترا . ویقل فى مسرحيات شوق الشعر اطا » كناجاة أنطو نيوس 
لروما قبیل انتحاره نى مسرحية : مصرع کیلوباترا » وتوديع أكتافيوس لأنطو نيوس 
من نفس المسرحية . ومسرحيات شوى - على عيو ا الفنية فى البناء الدراى وضعف 
الإقناع بالشخصيات » وتخلل الأحداث العار ضة .  .‏ قد أغنت اللغة الأدبية 
لمسرحياتنا » بأسلو ا الشعرى » وصورها القوية »> وحوارها الدرامی فى كثر من 
المواقف . 

ونعتقد أن الشعر الجديد قد يكون أوفتق الحوار الدرامى والحركة المسرحية من 
الشعر نى قالبه التقليدى » ولا نعرف فى شعر نا الحديث سوى محاولة الأستاذ عبد الرحمن 
الشرقاوى فى مسرحية : جميلة » وهى ماولة طريفة . ولكما كانت دون شعر 
شوق فی قو ة الأداء الدراعى #"فقد سادتما اللحطابية والغنائية › فأضافت إلى ضعفه 
بنامها الدرامى » مثلا > نى المنظر الأول من المسرحية . ينطلق عار - فى‌اللجنة المتمعة 
لظم الأحزاب من أبطال المقاومة - بكلام لا يمت بصلة إلى مجرى الحوار ف 
الاجماع > فيقول : 

› هل حك عالنا هذا ميثاق الأمم المتحدة‎ ١ 

أم أن المدفع بحكه والطلقة قبطش بالكلمة ؟ » 

فعمار هنا مخطب متوجهاً إلى الجمهور > لا إلى رفقائه فى الموقف . على أن 
معنى قوله عام حطانى » فن السذاجة أن ينشد المقاومون عوتآ من هيشسة بسيطر علا 
المستعمرون سيطرة لا مجهلها الدهماء(١)‏ . 


& € & 


(۱) راجم تابنا نى النقد اتطبيقى والمقارن فار جع إله . ولا نريد أن لطيل ئى هذا هنا . 


۰ 


وف قدمنا من أمثلة واتجاهات › تبدو لغة المسرحية المظهر المادى لكل مقاومات 
المسرحية وغايما . وما تتحقق الصلة بين المسرح والجمهور » عن طريق تراسل 
المدركات الموضوعية اة الى تصدر عن نفسية الشخصيات فى الموقف › 
فتكسب الشخصية أبعادها » وتجسم الفكرة » وتنقل الصورة الحيوية مشبوبة . 

وقد وجد اتجاه آحر معاصر أريد فيه أن تتجاوز لغة المرح الحدود السابقة 
فتلعب هى نضفسما دور فى المسرحية » تصر به ذات أهمية لا تقل عن الحدث نفسه 
فى تجسم الموقف » ولا تقتصر على جرد الوساطة اللغوية فش الأراسل بين الشخصيات › 
بل يصبح الأشخاص مرد حاملن للغة تشف عن الالية والعبث » وعن انعزال الفرد 
فى مجتمعم ضحلت فيه العام الإنسانية › فانطوى الؤعى الفردى على نفسه » وقامت 
اللخة سداً منيعاً دون تراسل صنوف الوعى العميقة » كى يبدو الحتمع ا هذا 
التصوير كأنه مستلب عن نفسه . وقد رفع هذا الاتجاه من قدر اللغة ى وظيفما 
الدرامية » ولكنه قضى على معناها الاجماعى نى نفس الوقت . وهذا هو معى تسمية 
هذا الاتجاه بأنه اللزعة المسرحية » المضادة للمسرح : ١ء‏ ا64طاناهة فالشخصيات 
المسرحية مطمورة نى الواقع من شثون المياة اليومية › غريقة فما » لا تتصل بالاحرن 
إلا بمقدار وعیہا بذاہا > غافلة عن معی وجود الاخرں . قد مسخت بیہا الصلات 
لاا فاخت الفاغ ر ر المر اط فة عل تفا اة إشتاطات الفراى ٠:‏ 
حن تفصل بيهم حواجز منيعة . لقد نسيت هذه الشخصيات كيف تنكل » لأنها 
نسيت كيف تفكر . ونسيت كيف تفكر لألما لم تعد تعرف الشعور والعواطف > 
فبذلك سيت .كيف توجه ٠‏ فأصبحت ملوقات مسيخة . قابلة للتبادل بعضها مح 
بعض . فهى فراغ ملىء بالشعارات الجوفاء والعبارات المكرورة . وتتصرف هذه 
الشخصيات ميث نجرى على لسانا الألفاظ هامدة » تتساقط كالأجرام » فتخفق فى 
تحقيق جوهرها المدنى » كا تحفق لغها فما هدفت إليه من التجارب وتبادل المشاعر 
والأفكار . وهذا الإخحفاق يقودنا إلى عالم الرعب . رعب الصمت العنوى للفراغ 
الفسيح . فالصوت كالصمت » لأنه بقود أخراً إلى بأس وصمت . وف هذا هجاء 
طبی للر جوازية المخا كلة > وھجاء سیاسی واجیاعی لعا بتطلب جهودا تکاد ئو د 
العزاثم وتشل الإرادة . وتستعمل اللغة فى هذه المسرحيات استعمالا فنا عا 
مقصوداً محيث يشف عن الدلالات السابقة للمتأملن . وقد بدا هذا الاتجاه ضثيلا 
فی حوار تشیخوف » ویعر عنه براندولو ی مسرحية : « ست شخصیات تحث 


ج 

عن مؤلف (۱) ۲ . ومن كبار الممثلين له فى المسرحيات العالمية اليوم ونر › 
وصمویل (۲) بیکیت ,فی مسرحیا ہما . 

إلبك - مثلا - جزءاً من الحوار من مسرحية : « فى انتظار جودو(ا) ه بن 
شخصیتین من أدنی طبقات الجتمع » ۵ا « قلادیمیر » و« ستراجون » : 
٭ فلادیمر أهذا أنت مرة أخرى ؟ ( ستراجون يقف دون أن يرفع رأسه يتلم 
سار اجون لا لى 

( بتوقف فلادعر متضايقاً . صمت ) . 

خلاد عر و ران اه : 
e N‏ 


فلاد عر TT‏ . اليس عجاً ؟ 

سر اجون : (مغضاً) : مبسوطا؟ 

فلادعير : (بعد تفكر ) رعا لم أعر على الكلمة المطلوبة . . 

سر اجون 5 والان ۶ 

فلاد عر : ( بعد تفکر ) : رووا ا ان . ( لے آساریر 
لا تم عن شىء Ee‏ 

: أترى أنك أقل إنبساطا حن أكون معك ؟ وأا أيفا أحس آآتى أسن 


حن أكون وحدی . 


فلاد مر : لماذا »> إذن › العودة ؟ 


)0( داجم هذا الکتاب صفحات ٣۷م‏ س غ۷ه . 
)۲( راجم هذا الکتاب س 00۱ ¬ ۵۲ھ — 0۷4 ~= 6۸ . 
(r)‏ راجم هذا الکتاب ص 0۸١ = ٥۷4‏ . 


ستر اجون 
فلاد عر 
سر اجون 
سر اجون 
فلاد عر 


ا 


: أتظن ؟ 
: قل هذا حتى لو لم يكن صحيحا . 
: ماذا على أن أقول ؟ 

: قل : أنا مبسوط . 
الامو 

: وأنا كذلك , 

: ونا كذلك . 


— ۷ - 


: لاآدری . 


: آنت أيضاً » جب أن تكون مبسوطاً » فى صمع نفسك » اعترف . 
م أكون مسرورا؟ ؟ 


من العثور على . 


: حن فى انبساط ر صمت ) وماذا نفعل الآن » وحن فى انبساط + 
: ننتظر جودو . 
: هذا سحيح ( صمت )  )۱(‏ . 


فى هذا الحوار ( وقد اقتطعنا بعضه ) ييين إخحفاق الشعور الحلى والصلات 
الإنسانية »> وسطحية الوعى > والو جود الباڻئس العابث . 

وإليك مثلا آحر من مسرحية ليونسکو (۲) : 

١‏ بر نجيه ( فى سحب الغبار # مهدداً بالاغتيال ) : لا أطيق ماع أصوانهم 


ساضع قط نى أذنى . الحل الوحيد أن أقنعيم » ولكن أقنعهم hu‏ 
حد هذه التحولات ؟ هذه هى المساة . وهل من أمل فى ردم ؟ ينبغی آن بکون هذا 


(۱) انظر : 


Samuel! Beckett, : En attendant Godot, acte II 


(۲) هى مسر حية الحرتيث . 0sإعممماطR ٠‏ النظر الأخير . 


~۳ 


تملا يقوم به هرقل ( الإله) يتجاوز طاقى . وعلى أية حال » لكى تقنعهم عليك 
o‏ > على أن تعر » أو عليمم أن يتعلموا _ 

لغى » ولکن أى لغة أتكل ؟ ما لغى ؟ أو أتكل الفرنسية ؟ نم » لا بد نها الفر نسية . 
ولكن ما الفرنسية ؟ كن أن سما كذلك إذا أردت > ولا بمکن لای إنسان أن 
يقول إنما ليست فرنسية . ؤأنا الإنسان الوحيد الذى يتكلمها Ts‏ 
آنا ما أقول ؟ أوأفهم ؟((. 


والمعى الدراى لثل هذا الحوار أن اللغة ليست مرتبطة بإدراكات ومعان إنسانية 
موحاءة » فهى عاجزة عن قطعم الصمت الطبق المروع السائد بين الوجدانات . 
وبذلك تصر اللغة ذات رمزية درامية فريدة . فى نعى الوعى الاجماعى ويتطلب 
استخدام هذه اللغة مقدرة فنية كبيرة a‏ . فالفرق شاسع ‏ 
كها٠سبتق‏ أن قلنا س بين تصوير سمطحية الوعى تصويرآً فنا عحكاً . وبين سطحرة 
القصوير » بن الإعاء بالتفاهة الى تكشف عن مأساة الوعى وبين تفاهة الإحاء . 
وهذا نرى أن متابعة هذه التيارات الحديدة أصعب مثالا على الكاتب » كا آنا تعطلب 
جمهورآ مرهف الحس ٠‏ عرق الإدراك . 

بى لنا آن نختتم معنا با لحديث فى مسألة تخص المسرحية كا تخص القصة . وقد 
کر فیہا الحدال ہین کتابنا ونقادنا > وآسہمنا فيه › ونوجز فہا رأینا هنا : 


وهذه المألة هى لغة الحوار : أيكون بالفصحى أم بالعامية ! وهى مسألة 
#لية »> كان السب المباشر فى إثارمما الفرق الشاسع بين الفصحى والعامية فى لغتنا . 
ما نكاد ننفر د به فى الآداب العالمية » مع الضعف المطبق فى الفصحى لدى الجمهور . 
ومن ثم وضعت المسألة وضعاً حاط فى نظرنا » على أساس الواقع ومسايرته » لا على 
أساس مطالب الأدب . وما ينبغى أن يكون من أجل الفة بالأجناس الأدبية . 


فی الحق لا صراع بن الفصحى والعامية . فلمن شاء من الكتاب أن تار 
جمهوره . وف الأم جميعاً کد سل القدم ‏ یعیش الأدب الفصيح م الأدب 
الشعى عيشة سلمية . فلا ينبغى محال أن نفاضل بين النصحى والعامية لنحى إحداها 


Richard N. Coe : Ionesco, p. 5]. : انظر‎ )۱( 


— 4 


دون الأخحرى » بل بحب أن نترك لكل منما مجاله الطبيعى ليسير فيه ما شاء » شآن 
الآداب الكرى . 


ونس سلفاً بأن اللهجات الحلية » لدينا » ولدى الأم الأحرى - على الرغم 
من التقارزب بين اللهجات الحلية ولغة الأدب فى تلك الأم أ کر ما ھی الحال عندنا ‏ 
أروج استخداماً فى شئون الحياة اليومية » وها من هذه الناحية حيويتًما اللحاصة المو ضعية 
فى التصوير > وما قرائن استعمال فى الشثون العادية المكرورة تكسما أنواعاً من 
لالات الراقية اة الى فد صر مما لغة الم والأدب OS‏ 

من أحياء المدينة » وكل قرية › بل لكل أسرة »› ألفاظ حية اكتسبت بقرائن امیش 
مدلولات لا يتذوقها سوى أهلها » أو تاج فى معرفتها إلى شرح طويل . وهذا 
ما يسمى : خاصة الإضمار اللغوية . يقول سارتر . متحدثا عن اللغة الفر نسية 
( طبعاً ) : « ولو أن قرصاً من أقراص الحا کی ردد علینا - بدون شرح - الأحادیٹث 
الى نجری یوما ف قرية نائية » مثل : بروفين ٠‏ أو : أنجولم > فلن نفهم 
منه شيا » إذ لا توجد القرائن من الذكريات المشركة > والإدراك المشرك . 
وبالاحتصار : لا يوجد العام الذى يعلم كل من المتحادثمن أنه ماثل فى ذهن الآخر . 
فالفرق بين لغتنا العامية والفصحى له ما يناظره أو يقرب منه فى الأم الأخحرى ذات 
الآداب العريقة . ولم يدر بخلد واحد من نقادهم وكتامم أن يفرض هذه اللهجات 
فرضاً » بدلا من الفصحى . أو عل إحداها ف صراع م الأخرى لتستبدال ا » 
بل تركوا الأدب الشعى ( رن ھر ااب ات > دون صراع کل 
مهما مع الآحر على البقاء » كنا بخطر لكثر من كتابنا 


فالذی نعارضه كل المعارضة هو أن حك على الفصحى - من حيٹ هى 
با تعجز عن أن تسمم ئى هذا الجال » تعللا بأن العامية ثرية بقراثن ألفاظها الية 
ی الاستعمال > أو مراعاة لواقع الحال فى حديث الشخضيات الى تتكل العامية ١‏ 
وينطقها الكاتب اللغة الفصيحة ما يسمونه : واقعية الأداء . ذلك أن الفرق شاسع 
بين معى اأواقعية الفبى وواقعية اللغة . والحلط يما لا يصدر إلا عن قصور شنيح 
ف فهم الواقعية . فالواقعية يقصد ما واقعية النفس البشرية » و o,‏ 
والكاتب لا يستنطق لسان المقال . بل لسان الحال . ولا بد نى عام الأدب من الاختيار 
والتعمق »› لا الاقتصار على نقل الواقع . وقد بينا من قبل رأى الواقعيين ف لغة 


۵ 


الأداء الفى »> كا رأينا أمثلة من أدهم » وعرفنا کیف حبذ کٹیر مہم استعمال 
الشعر نفسه فى المسرحيات الواقعية )١(‏ . 


وعندنا أن الذن يغالون نى الاهمام بعبارات الواقع العاى ‏ اعتداداً حيويها - 
خطئون . ذلك أن المسرحية بكل أجناساء حى الملهاة » تعتمد أولا على الموقف › 
لا على عبارات المهاترة ٠‏ والتلاعب بالألفاظ والتابذ بالألقاب » توها آنا الواقعية . 
ونذ کر القاریء عا أوردناه ق نقد أرسطو ‏ وهو أقدم تقاد العام من أن خر 
اللاهى نما لا يعتمد على عبارات الإقذاع والسخرية » بل على الموقف « الذى تكون 
فيه الإیعاز ات والتلمیحات کر ]اجا ٠‏ . ويفضل أرمنطو ‏ نى الملهاة - السخرية 
الى بر قاثلھا من وراتما مى عام على الدعاية الى يقصد ا النسلية (۲) . ولن 

محسر المسرحية کثراً إذا تعذر نقل بعض العبارات ذات الصا ثص الموضعية فى 
العامية إلى لغة الحوار بالفصحی > ولكا تخسر كل شىء بضعف الموقف › وعافاة 
الواقع فى الموقف . 

على أن فى التسلم بعجز اللغة العربية عن الإسمام فى إنتاج الأدب القصصى أو 
NS CN‏ 
"اليائ للمنطى فى القول بأن اللغة العربية 7 تعجز عا آم فى اللغات الأدبية العالية . 
SS‏ 
الآداب العالمية - لا ارتقت,. ولا تعاونت الآداب العا ية والتقد العا مى على الهوض 

ہا ٠‏ وعلى|تبادل التأثير والتأثر العالميين فى عالاما » ما كان سبب نوها ونضجها »› 
e‏ على تادبة رسالالما الإنسانية والاجناعية . وهذا أمر واضح كل الوضوح 
لا بمحتاج إلى الإفاضة فيه . 


على أنه لا نزاع فى أن اللغة الفصحى أقدر وأثرى ف تنويع الدلالات وتعميقها 
من اللغة العامية احدودة فى,مفرداما » والمتصلة بالوقائع والحسات » فى حين ت 
عن العانى العالية والأفكار واللحواطر والمشاعر الدقيقة . وفى سبيل ذلك لا يصح أن 
نراعى التيسر على عامة الجمهور ٠‏ بل بحب أن نرق بإمكانياته » ومخاصة فى أدبنا » 


(۱) مل ت . س اليوت › انظر ص ۳٤۹ - ۳٤۸‏ من هذا الكتاب 8 
)۲( راجم هذا الکتاب ص ۸۲ 


— ۹۲۹ 


الذى لم يتجاوز كثراً مرحلة النشوء والطفولة فى الأدب الم ضوعى »آدب المسرحيات 
والقصص . فنحن فى أثند الحاجة إلى تزويد الفصحى نى هذه الجالات › كى يصبح 
أدها موضوع دراسة » ولئلا حرم الجمهور تغذية فكره وإمكانياته الفنيه a‏ 
فيه العامية . هذا » وإذا لم نلحظ هذه الفروق بين عام الفن وعالم الواقع ا 
ذلك القضاء عليهما كلىهما . يقول فكتور هوجو معرةا المسرح : ١‏ ليس المسرح بلد 
الواقع » ففيه أشجار من ورق مقوى › وقصور من نسيج > وسماء من أسمال » وقطع 
ماس من الزجاج » وذهب من صفائح ٠‏ وجواهر زائفة بالحضاب » وخدود 
عليما بهرج الزينة »> وشمس تبرز من تحت الأرض » ولكنه بلد الحقيقة : ففيه قلوب 
إنسانية على ألمشمد » وقلوب إنسانية خلف المسرح »› وقلوب إنسانية أمام العرض » . 


واللحطر الفى الحقينى هو - فيا نرى - مافاة المسرحية أو القصة للغة الواقع 
فى المضمون والموقت › لا فى لغة الأداء . فلا ضير أن اور صى أو عامى باللغة 
العربية - على ألا يكون فا تكلف أو فيهقة - ولكن الضرر كل الضرر أن بجرى 
الكاتب على لسان صى أو عامى آراء فلسفية أو أفكارا اجياعية » أو صورا عيقة 
لا يبررها الواقع » ولا تتصل بالموقف كا سبق أن بينا ذلك » ومثلنا له . 


على أنه لا بنبغى أن نغفل عن حقيقة أخرى هما خحطورتها هنا » وهى أن إيراد 
بعض الألفاظ العامية أو الأجنبية فى الر اكيب الفصيحة لا ينال من اللغة الفصحى › 
ولا جعل مها لغة عامية أو أجنبية . فالألفاظ المفردة لا خلت اللغة ولا تمبزها . ذلك 
أن حاصة اللغة تتشل فى تراكيما » وما بتصل بالتراكيب من دلالات موضوعية 
أو جمالية . وعلى حسب ذلك تصنف اللخات فى علي اللغة العام . فالانجلىزية - مثلا ‏ 
لغة سكسونية » وليست لاتينية » على الرغم من أن كر افيا وة أو لاتينية 
الأصل . اللغة الفارسية لغة هندية أوروبية » مع أن أكثر ألفاظها غربية . وقد أفادت 
لغتنا الفصحى من مفر دات اللغات الأخرى نى القدم » ومخاصة الفارسية » فأحذت 
عنہا کثیرا من مفرداتہا » وأدخاتما فى تراكيما » فصارت المفردات معربة . وبعض 
هذه الألفاظ المعربة الأصل فى القرآن الكر م . 

وتغيب هذه الحقيقة عن دعاة اللغة الوسطى من نقادنا وكتابنا »> يقصدون اللغة 


الى تكتب على حسب الإملاء الفصيح إمفردات تتفق فما العامية والعربية > لينطقها 
من يشاء بالعامية أو العربية . ولابد فم فى هذه الحال .من إغفال الدلالات الجمالية 


~۷ 


لتر اكيب . ذلك أن تراكيب اللغة الفصيحة مرنة › بسبب وجود الإعراب فبا . 
شاا فى ذلك شأن اللاتينية . وف هذه المرونة تسمل أكثر الحصائص الجمالية » 
وكثر من.الدلالات الوضعية > على حين فقدت العامية هذه المرونة بإسقاط الإعراب »> 
فأصبخ لكل لفظ وضعه نى ال حملة لا يتعداه > شأنا فى ذلك شأن الإلجليرية والفر نسية 
بعامة . فراعاة التوفيق بين العامية والفصحى نى المفردات بقتضى مراعاة الر اكيب 
العامية › لتستطاع قراءتا بالعربية والعامية على سواء . وينتج عن ذلك إضعاف اللغة 
العربية فى أحص خصائصا » دون إغناء للعامية فى شىء . ومن السير تتبح الشواهد 
الكثبر ة على ذلك تى الأعال الأدبية الى قصد أصعابما إلى كتابتما بتلك اللغة الوسط )١(‏ . 
وقد دلت التجربة العملية لبا تقر بالعامية لا بالعربية . 


زسبيلنا الى ندعو إلبا من شأنما أن تفسح الجال الأرحب للقصة والمسرحية › 
فلا تحرمهما میدان الفصحی » حی بتاح هما جمهور أکر > ويتسع مجالمما الفى 
ويعمق » كى يديا رسالهما الفنية والقومية »> كمهدنا بالقصص وال مسرحيات فى 
الآداب العالية . 


(۱) من لاء الأستاذ توق الحكي » رمن عباراته ثلا فى مسرحية الصفقة : لا بد أمر على العام 
كلها . . . رآنا سبق تهت عليكم إذا تخلف واد منكم عن الدفع » الصفقة قبطل . . . حصل وسيق قلت 
للا . , . ۾ » ولا ن ركاكة العبارات وعاميتها 


~A 
خامة البحث‎ 


وضح من مطافنا الطويل » فى ثنايا العصور » كيف تعاون رجال الفكر فى 
مختلف الآداب على إقامة هذا الصرح الشامخ من النقد » فالتفت فيه التيارات الفكرية 
العالمية » وتآزرت جميعها للہوض بالآداب القومية › منذ أقدم العصور. حتى اليوم . 
ولم یکن النقد العرلى فى عصور نهضته قدا وحديثا معزل من هذه التيارات . 


وقد رأينا أفلاطون - نى المواضع الحتلفة الى درسنا فما آراءه فى هذا الكتاب - 
رائداً لتلمیذه العبقرى « أرسطو » فى النقد الأدى > فى عالم المثل الذى فرضه فى 
نظر يته ى الحا كاة . وف فلسفته ف الحمال » وى غايته الاجاعية الحلقية من الشعر › 
ونى بيانه لأسس اللحطابة الفنية » وى إشادته بالعاطفة » ومذهبه فى الإهمام لدى 
الشعراء ... وقد تأثر أفلاطون بأستاذه سقراط › وتأئر كلاها بالسوفسطائيين تأثراً 
عكسيا . لاما قاوما السوفسطائيين فى مغالطهم » كا قاومها أرسطو › على الرغم من 
نهم - ثلاثتهم - أفادوا من بحوث هؤلاء السوفسطائين ثى اللغة والحطابة . 


ای ار ا یک ر ا رر ی 
استاره و اتباعه له فى بعض المواضع وخالفته له ف المواضع الأحرى . فلم يعتد ٠‏ 
فى نقده . بالعام الميتافزينى » وقد فهم احا كاة فهماً جديد سما فيه بمكانة الشعر ٤‏ 
وبين أنه أعظ فلسفة من التاريخ ى وظيفته الاجماعية . وكانت نظر يته بى الصنعة 
مخالفة لدعوة أستاذه « أفلاطون ٠‏ فى الإلمام » فأوضح ‏ فى كتابه : « فن الشعر ‏ 
الاسسن الفنية العامة للشعر الموضوعى فى المسرحيات واللاحم . وجعل وظيفا 
الاجماعية رهينة باتقان نواجا الفنية . وكان له السبق فى الكشف عن الوحدة العضوية 
فى المسرحية والملحمة . وعن أثر المضمون الاجتاعى فى التطهر . م ساق بعد ذلك 
نظر اته الصائبة الدقيقة ى الصياغة الفنية والأسلوب . وقد أورد أكر هذه النظرات 
فى كتابه + اللحطابة . الذى عرضنا خحلاصة وافية له . وكان بذلك أبا للنقد الأدلى 
المهجى نى العام كله . كا كان أفلاطون الرائد الأول لعلم الجمال وفلسفته كذلك 
بينا أن أوروبا - حى عصر الهضة - قد عرفت فى نقدها الأدى كتاب اللحطابة 
لأرسطو » وتأثرت به أبلغ التأثر » على حين ظل كتابه . ١‏ فن اأشعر » مجهولا أو 
دكاد طول العصور اأوسطى فى أوروبا » فل تعر فه تلك العصور إلا من الر جمة العربية. 


۹ س 


بوذا کان تأثبر أرسطو نی عصور أوروبا الوسطی وئ النقد العربی متشاما بعض 
الئشابه . 


وقد ظهر من ثنايا“دراستنا للنقد المرهى أن افلإطون قد أثر فى الآراء الفلسفية 
الى تذكرها مؤرخو الا المأطفية من المرب کان ایی داود صأاحب کتابہ : 
« الزهرة » . ومن تأثروا به من المؤرخين الآغوين ثم اثر أفلاطون كذلك ف 
إدراك الحمال وفلسفته دى كتاب الصوفية وشعر اہم . وى القصص ذات القضايا 
'الصوفية . كقصة « حى ان بقظان » . وهذه الاتجاهات الفلسفية اللحطيرة ى النقد 
الدب ل حظ بعد بالعناية الكافية من دارسى النقد العرنى . وقد أوجزنا فبا 
القول فى حديشا ئى الغزل العذرى والصوف . م ئی حديشتا نى مكانه القصة فى الأدب 
العرنى قبل العصر الحديث . 

وقد شر حا فى قضابا النقد العامة - كيف عرف العرب أرسطو › م كيف 
E‏ کک o‏ 


العامة فى الشعر e‏ ى التطهير والحاكاة . 


e‏ من خلال دراستنا للنقد العرى أصالة النقد العرلى »> وتأثره 
فى اأوة قت نفسه بنقد أفلاطون وأرسطو . م نواحى قصوره مع ذلك عن نقد أرسطو » 
م عن النقد الحديث . 


ونى الق حرص نقاد العرب كل الحرص على الإفادة من جهد العم الأول 
ف الأدب وفلسفته منذ عر فو » كا حر صوا على الإفادة كاك من أستاذه أفلاطون ء 
وأفادوا مما ى التقد الأدلى على نحو ما آفادوا مہما ومن فلاسفة اليو نان عامة فى 
الفلسفة الإسلامية . 


وقد توافر لأسلافنا من رحابة الصدر وسعة' الأفق ما به رجعوا إلى ما انى لم 
من المدنيات » فعكفوا على دراسته »> وحاولو! النفوذ فى أسراره » وإحياء ما ر رأوه 
ثافعاً فیه . وکان للنقد لدی حظ کبیر فا قاموا به من جهد فى هذا السبيل 2 


۳ 


وقد شرحنا الأسباب الى من أجلها أفاد نقاد العرب من كتاب اللحطابة لأرسطو 
أكثر مما أفادوا من كتاب فن الشعر › على نقيض ما أفاد النقد العا مى الذدى تأثر أبلغ 
تأثر بفن الشعر دون اللحطابة . 


وقد بذل نقاد العرب الأول جھداً کہرا ئی دراسہم للتعبر الأدى وحصائصه 
افنية » فى الكلمة » والحلة > والصورة الأدبية »> مع بيان وجوه الحسنات البلاضية 
ويخاصة فى التعبيرات الجازية . وكانت أصالة عبد القاهر الجرجانى أظهر من سواه 
فی نظربته ف النظم » »> وقد مس فما نواحى جمالية » التى فبا مع بعض علماء 
الجمال فى العصر الحديث » وانتبه إلى دقائق فى طبيعة اللغة وصلما بالتفكر › وف 
صلة الصباغة بالفكرة » وفى قيمة الحسنات » وصلنا بعلاقات الألفاظ فى الركيب > 
وتازر الجمل فى بناء الصورة الأدبية . وكان فى كل ذلك فيلسوفاً من فلاسفة النقد ۔ 
وتجلت نى فلسفته أصالة على الرغم من إفادته من أرسطو عن فهم وبصبرة » كا 
شرحنا ى مواضع كشرة من هذه الدراسة . ومن هذا الشرح يتضح أن عبد القاهر 
ا لجرجائىلا يقوم له نظر نى نقدنا العرلى القديم كله . 


وقد بڏل ا ر دراسة الأجناس الأدبية ¢ وقلده کشر من 
نقاد العرب » وحاولوا ی م منہجهم آن ينظروا إلى العمل الأدى بوصفه كلا يستلزم ‏ 
E a e‏ 


وظهر من دراستنا أن جهد قدامة ومن نحا نحوه كان ضثيلا هزيل القيمة إذا 
EE PAR E ES‏ 
کان فھہا قاصراً کا پینا ذلاف فی مواضعه من دراستنا « 


, وكان لقصور النقد العرلى القدم - نى فهم وحدة العمل الأدى آثار لحطبرة : 
فهو السبب الأول - فيا نرى - فى حخلو هذا النقد من فلسفة ذات وحدة متكاملة » 
E E‏ 
القراء وأثره فيم کل غو ما واا ف بطر ات ارتو 
ما جرت عليه الآداب الغربية منذ عصر الهضة حى اليوم › کا شرحنا ی البابہ 
الثالث من هذا الكتاب + 


— ۳۱ 


وكان ذه المذاهب والتيارات الفكرية أكبر الفضل نى البوض بتاك الآداب › 
وف الصلة بيها وبين الحركة الفكرية السائدة فى العصر ومطالب الجمهور فى ذلك 
العصر فى وقت معا »> كا كشفنا عنه فى دراستنا ى النقد الحديث وى بيان الاتجاهات 
العالمية فى النقد بعل أرسطو . 


وقعد ذلك بنقاد العرب القداى عن نضج الوعى الى فى التجديد » فدار مفهوم 
هذا التجديد » عندم > حول مدرسة البديعيين وعمود الشعر » ثم عحاذاة الأقلمين 
فى القصائد كا فعل آبو نواس ومن لف لفه مثلا . وانمرف هم هؤلاء الجددين إلى 
المعانى العرئية يوازنون فيا بن القدامى والحدلين » ويتعصبون لؤلاء أو أولثك 
لصور جزئية » ومعان مفردة » ويتحملون أحياتا فى تصيد السرقات » ويعقدون 
فی دراسہا تعقیداً ليست له فائدة بعتد ہا فى أصالة الكاتب أو فى التجديد الصحيح › 
وٰمذا أغفلوا ئی نقدمم اجناسا آدبیه کان پعکن آن یکون ا حطر ئى النجديد والہوض 
بالأدب ومساير ته حاجات الجتمع : مثل النقد القصصى . والقصة على لسان الحيوان › 
والمقامة . 


ثم سيطر التقليد علبهم » فكان جهد الحدثن فى نظرم إما تقليد الأقدمين أو 
حاذاتهم . وإن الدارس ليلحظ فرق ما بين أرسطو وقدامة مثلا فى هذه التاحية . 
خقد رأينا كيف أدرك أرسطو طبيعة العمل الفى نى جنسى المسرحية والملحمة › 
اونقد ‏ بناء على هذا الإدرالك - کبار شعراء الیونان › کھومیروس وسو فو کلیس 
ویوربیدس . . . على حين يتخذ قدامة - ومن سار على جه من نقاد العرب ‏ 
ما انی الهم من شعر القدماء مثلا لقواعدم العامة الى ساقوها الأجناس الأدبية 
التقليدية ٠‏ ولم بتعد نقدهم فى هذا اليدان - المعانى الجزثية > وقد رأينا كيف كانوا 
مخطئون أحياناً نى فهمها وتقديرها ء ثم لم يبالوا فى سبيل هذا التقليد بأصالة الكاتب › 
حى صارت السرقة عند بعضهم فا تلقن أصوله . 

وتكاد ترجع مقابيس النقد - عند نقاد المرب بعامة - إلى تقليد الأقدمين أو 
عاذامم » ولل الرجوع إلى امرف اللغوى ى العانى الجزئية وإلى الذوق الأدى 
الذى يعوزه التجديد فى كتير من الأحيان > ثم إلى الإبداع والإغراب ما لا يبالون 


فيه بالحوقف وحقيقته . 


a 


ولا نقصد بذلك أن نقلل من قيمة هذا النقد فى حينه > فقيمته تارمخية »› إذ آنه 
يشرح. آراء الصفوة من قراء تلك العصور فا ازدهر لدم من أدب » ويكشف 
عن النواحى الفنية المحضة فى التعبير عن المعانى الجحزئية . وقد حطا عبد القاهر حطوة 
كبير ة نى هذه السبل حين عرض للجمل وتازرها فى تكون الصورة الأدبية » وكشف. 
عن قيمة الحمال اللغوى فى العلاقات بين الألفاظ . 


على آنه ينبغى أن نذكر بأننا لا نال بذلك من الأدب العرفى » لأننا لاندرس. 
سوی النقد العریی وتاریخه وقیمته ف النقد العالمی قدیعه وحدیثه » لا نرید سوۍ 
البحث فما يكله ويهض به ليسايره النقد العالمى الحديث . کا ذکرنا ی مقدمتنا 
هذه الدراسة » وقد قلنا إننا لا ندرس هنا الأدب العرلى » وقد أشرنا إلى أن هذا 
الأدب قد استجاب لكثير من مطالب الجتمع وحاجاته فى مختلف العصور ٠‏ ثم إن 
النقد الحديث يكشف عن قيمة الأدب العرنى القديم ونفائسه خيرآ ما نستطيع كشفه 
بالنقد القديم . 


وقد بينا أن النقد العذرى [والنقد الفلسنى الصوفق قد سما فمما نقاد العرب إلى 
قے إنسانية »> ومعان فلسفية » كانت صورة صادقة لأدب العرب العاطنى والفلسى 
معا » ما كشفناه وشرحنا أهميته › ولم يفطن إليه المؤرخون للنقد العرلى من قبل . 


وقد أثر أرسطو وأفلاطون كلاها أثرا كبير؟ فى الآداب الأوروبية منذ عصر 
الأهضة . وقد رجم كتاب! تلاك الآداب - نى عصر البضة إلى نصوص الأدبه 
اراق وفهخرا ف ضرا تع أرطي راواطرن > ران دا ا من آم أسبابه 
التهضة الأوروبية وآداا منذ القرن اللحامس عشر . 


وكانت هذه المضة ES‏ 
فتية واجماعية E O OT‏ 
الكلاسيكية وضح تأثير أرسطو أكثر من تأثير أفلاطون » فكان أرسطو 
الكلاسيكين فى قواعده الفنية وآجنا سهم الأدبية » عن فهم عصيح أو تأويل لنصوصه . 
وحن قامت الورة الرومانتيكة ثرت ابع تار بفلسفة أفلاطون وبالفلسفة العاطفية 
غامة > وضع ى يدها اين ار هطو ٠‏ وا الب فى عقاف الأدت ار ماني 


YF — 


مم أدب العرب العاطلى والأدب الصو الإسلاى فى مواضغ كثيرة > لتأئرها 
کلیپما بأفلاطون . 


ونى الروماننيكية ظهرت بذور المذاهب الأدبية الى تلا من واقعية ورمزية 
وسار يالية ووجودية وتعببرية وما إليها من مدارس النقد الحديثة الى تحدشنا فيها جميما 
وکذا مذاهب جماعة الفن للفن . 


ومنذ اانصف الانى من القرن التاسع عشر تأثر الأدب العرلى الحديث ذه 
ا مذامب جميعاً وا أمرته من أدب وقد أتيح لنا أن نبين كيف تأثرنا فى الأدب 
القصصى بالكلاسيكية ألا > ثم بالرومائنيكية ف ثورا العاطفية والميتافيزيقية › 
ْ بدأنا نتأثر بالواقعية الاشتراكية . 


وأما ئى النقد » فقد بدآنا نتأثر بذه الاتجاهات وما تشعب عا منذ أوائل هذا 
القرن . وقد رأينا كيف اتسعت نظرة النقاد عندنا ى فهم وحدة العمل الأدى . 
م رأینا الاتجاهات والآراء الفنية الكثيرة الى سرت إلى نقدنا للأدب القصص › 
وکیف نضج وعی النقاد ئى إدراكها ونى هداية الكتاب على ضوما ٠‏ ورأينا كذلك 
مبلغ تأثر نا بالر مزية ى الإحاء والصياغة الفنية نى الشعر . وكان من مرة ذلك أن مض 
الأدب المىوضوعى - أدب القصص والمسرحيات - فأحذ يقوم - عن وعى - 
بوره النفن والاجتاعى » متمشياً فى نواحيه الفنية مع أحدث الاتجاهات العالية . 
وكذلك بض ااشعر ٠‏ ففهم النقاد > کا فهم الشعراء » معى التجربة الشعرية 
ووحدة القصيدة العضوية › وحاولوا التعمق نى سير الأغوار النفسية » وقضوا بذلك 
عل شعر المناسبات أو كادوا » وقد عنينا بشرح الاتماهات المحديثة والمذاهب 
الأدبية والتيارات الفنية العالية فى القصة والمسرحية ؛ ع بيان مكانة أدينا العرفى 
عن هذه الاتجاهات ومبلغ إفادته مہا . 


وقد تعرض قاد العرب - كا تعرض النقاد العا ميون - لسائل مشتركة فى 
النقد الجمالى العام ونى نقد الصنباغة الفنية . وقد عقبنا على هذه الآراء . ويضيق 
عقام هذه اللحاتمة عن سردها جميعاً » ونكتى بالإشارة إلا إلا أننا حص ما 
مسالتن : صدق الكاتب » واللفظ والمعنى أو المضمون والشكل . 
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و النقد العرلى القدم سار أكر نقاد الغرب على إعفاء الشاعر من الملق » 
يقصدون ذلك قصر كفايته ومقياس براعته عن قدرته على الصياغة : لا بحفلوك 
ف ذلك بالتجربة الأدبية . ولم تكن فم من وراء ذلك فلسفة خاصة . ولكذها نواحى 
الصياغة وما بخص ما سموه : الإبداع والإغراب . وخالفهم فى ذلك نقاد الأدبه 
العا يون من محدثين وقدماء » كا حالفهم نقادنا المحدثون . 


وموجز ما يستنتج ما قلناه فى الصدق » فى غير موضع » أن صدق الكاتب 
- قاصا كان أو شاعراً - غير الصدق فى معناه اللحلنى المعروف . وهو حكاية الواقم 
كما وقع . فالكاتب والشاعر لابد هما فى الفن من الاختيار بين الأحداث ف اأقصص 
والمسرحيات » وبين اللحواطر نى التجربة الشعرية فالقاص ‏ حى لو كان موضوع 
قصته أو مسرحیته تار یا - لا محکی ما حدث کا حدث » بل لابد له من التریر 
والاقناع والاقتصار على النواحى العامة غير الفردية المحضة › بحيث بحكى ما بمكن 
أن يقع لا ما وقع » وبحيث يؤيد قضيته من وراء ذلك » وهذه القضية هى مدار امحائه 
ودعوته . والشاعر كذلك لا ينقل فى نجربته المعانى الفر دية المحضة . وذلك أن الكاتب 
والشاعر كلاهما لا يكتب لنفسه »› إذ لا عزلة فى الفن › كما شر حنا فى هذا الكتاب » 
حی لدی من کانوا پزعمون آنہم فی « برجهم العاجی » . فإذا لجا كاتب إلى البوح 
حواطر فردية محضة » مثل « جان جاك روسو » مثلا » فإن هذه الزعة عنده تستند 
إلى وعى اجتاعى خحاص › وثورة على تقاليد يريد أن بمحوها بمذه الاعترافات . فهى 
أسرار فردية ولكنما ثورية اجتاعية فى عاقبة أمرها » ثم إن صدق الكاتب بتجلى فى 
تصويره لا حوله تصويراً إنسانياً عاماً على ما نحو ما سبق » فالتجربة نى جوهرها- 
صورة لفكر الكاتب ومثله » لا لواقعه . على أن صدق الكاتب يستازم أصالته فى 
التعبير » وهذه ناحية فنية محضة » فلو أن كاتباً أو شاعراً عبر عما فی نفسه » ولکن من 
حلال صور تقليدية وتعبيرات مأثورة » لا كان ذلك مرآة لصدقه وتجربته من الناحبة 
الفنية › فا مراد من الكاتب والشاعر تصوير حقيقة أصيلة » لا تتفق فى نواحيما الفنية مم 
صور أخرى . وهاه ناحية جمالية تستلزم القدرة الفنية . 


والصدق الفى بعد ذلك يستاز م إعاناً بالتجربة فى معانيما الإنسانية > كما يراها 
الكاتب . وهو تلاق > ى هذا المعى مع الصدق الحلى غير التقليدى . ولکن صدق 
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الفنان جوهرى لتقدم الفن نفسه ولا . وهذا هو القاسع المشترك بين نقاد الأدب الحدئين 
جميعا » كا ظهر ذلك من ثنايا دراستنا هذه القضية فى هذا الكتاب . 


وقد رأينا كيف باتى الوعى الجمالى مع الوعى اللحلى ى مواطن كثيرة » حتی عند 

دعاة الفن للفن » فى دراستنا للقم الحمالية العامة وصداها فى الفن وفي الأثر الأدنى › 
على أن تجرية الشاعر فى جوهرها ذاتية » آى غير موضوعية . فهو ينظ فما عرية 
تجاه الحقاثق الاجتاعية والقم اللعلقية السائدة » وغايته سير الأغوار النفسية بوسائل 
الإحاء الفنية » على حين بعتمد الصدق - فى المسرحية والقصة - على الموضوعية › 
وهذه تستلزم التبرير والإقناع من الناحية الفنية . ونتيجة لذلك لابد من تصوير الوعى 
الفردى فى ظل ااوعى الاجياعى . ولذلك اختلفت نظريات ال مذاهب الحديثة الكبرى 
ف ازام الشاعر . فرأى ضرورة هذا الالزام الواقعيون الاشتراكيون » وخالفهم 
الوجو ديون » على حين اتفقوا معا على ازام القاص › كا شرحنا فى الفصل الثانى من 
الباب الثالث . 

ويمذا أصبحت القصة الحديثة الا لجهود ذهى اجاعى » مصور ى القالب 
النفسى الذى بينا حصائصه » وصارت القصة المسفة - الى تثل الوعى الفردى 
المعزول ‏ مريبة ئى الآذاب العالمية جميعاً )١(‏ . 

وقد شرحنا صلات العمل الفى بامجتمع > والتأثر المتبادل بين اأنواحى الفنية 
والحالات الاجاعية . وبينا أن للمضمون الفنى دلالة اجاعية من نوع ما . حى عند 
دعاة الفن للفن . 

على أن الاتجاه العام فى النقد الحديث يرعى إلى الزام الكاتب القصصى » أو إلزام 
الكاتب والشاعر على سواء › فى معنى الإلزام الذى وضحناه فى نايا هذه الدراسة . 

فقيمة الصور الأدبية وجمالما فى أن تحيا مدلولانما »> وليست قيمما ف التسلى » 
أو فى أن تظل طافية ى رءوس أصحابما . 


: انظر آنا‎ )۱( 
H. Peyre : The Contemporary French Novel. Pp. 23 


ا 


ولا معنى لقم جمالية إذا م يظهر من ورامما ازام اجناعى أو خلى أو ميتافز يى 
فى صورة من الصورة تمدف إلى المشار كة نى قضايا الإنسان ومشكلاته . وأصبحت 
القضية الإسانية الى تشخل جل النقاد والكتاب العالیین هی : كيف يم الوثام بین 
الإنسان وفكره »› فقد اتسعت الموة بين التقدم العلمى وتخلف الوعى الإنسانى › بين 
الحلق والحياة › بين السيطرة على العام وبؤس الإنسان فيه » فكان صراع اصطحب 
بأزمة فى القع الإنسانية . ومن أجله ساور هؤلاء من « القلق » ما لم يساور أسلافهم « 
حى صار هذا « القلق » حور أكر التتاج الأدلى والفلسش » يتساءل فيه حملة الأقلام 
- قى صدق - عما إذا كان من المستطاء أن تصير الأرض طيبة المقام مجهد الإنسانية 
وإرادة الإنسان . 


وانصرت بعض هؤلاء إلى تصوير مثل منشودة فى خلق يجا » ولكن شغل 
أكرهم بتصوير ما يروعهم من شر عميق الأصول > لا يقصدون بذلك سوی تحدید 
معى الإنسانية بالقضاء على هذا الشر عن طريق تصويره » وهذه الناحية السلبية لابد أن 
تسبتق الإيجابرة . وعلى ما فى نفوسمم من مرارة القلق » ما زال جلهم على يقن من بمرة. 
هذا الجهد فى بناء إنسانية المستقبل . مثلا . يقول ألبر كاى(١)‏ : «كلاء ليست السلبية 
والحمق كل شىء » ولكن بحب أولا أن نصور السلبية والحمق > إذ قد الى ہما جيلنا 
أولا » . وذلك كى يسيطر المرء على ما فى عالمه من حمق » ليكتسب هذا العام معى 
فى ظل القع الإنسانية والتارعية.. 


فلل تعد دعوة النقاد محصورة ف حكاية الواقع . ولكن ف حشد إمكانيات الإنسان 
توقعاً لفجر عهد تسو ده نزعة إنسانية جديدة . 

وإلى دعم هذه الغايات الإنساتية فى أدبتا » وبناما على وعى نقدى يساير أحدث 
الاتجاهات العالمية » قصدنا ببحوثنا فى هذا الكتاب . 


Pıerre De Boisdeffre : Détamorphose de la, Littérature : انظر‎ )۱( 
Paris 1950, p. 371. 
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فهرس أهم المراجع 
() 

ریا > للإجاز » ان نقتصر على ذكر آم امراج > وإن تحذف المراجع الى 
آوردناها جر د الاستشہاد بالنصوص الأدبية »> لكر نما » إكتفاء بذ كرها فى هوامش 
صفحاتما . على أننا ذكرنا - فى فهرس المعارف بعد أسماء القصص والمسرحيات 
الى استشہدنا ا وأوجز نا فكر نما فى ثنايا هذه الدراسة . 

(أ) المراجع العربية 

إبراهم نبس ( د کتور ) : موسینی الشعر › القاهرة ٠۹٩۲‏ م . 

إبن نى الاصبع : تحرير التحبر › رجعنا إلى مخطوطة مصو 

إبن الأثر ر( ضياء الدين أبو الفتح نصر الله محمد بن عبد الك 
الأثر ) : المخل السائر » القاهرة ٠۳١١۲‏ ه. 
الشیبانى ) : الکامل › القاهرة ۱۲۹۰ ه . 

إبن جى ( أبو الفتح عمان ) : اللحصائص > 
إبن حزم ( أبوحمد على بن أحمد بن سعي 
4 هھ . 

إبن حلدون ( عبد الرحمن بن خحلدون المغرلى ) المقدمة › المطبعة المية القاهرة . 

بن رشي القر وانى ( أبو على الحسن ) : العمدة > القاهرة ۱۹۲٣ - ۱۳۲٤۲‏ م . 

إبن سنان الفا جى ( عبد الله عمد بن سعيد ) : سر الفصاحة » القاهرة ٠٠١٠١١‏ ۾ 
۲ م۰ 

إبن سينا ( أبو على الحسن بن عبد الله ) : رسالة حى بن يقظان » لدل 
.م . 
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إبن طباطبا ( محمد بن أحمد ) عيار الشعر »› القاهرة ٠۹۵٩‏ م . 

إبن عبد ربه ( شاب الدين أحمد ) : العقد الفريد › المطبعة الشرقية › القاهرة 
A0‏ 

إبن العرى ( عى الدين ) : ذخاثئر الاغلاق شرح ترجمان الأشؤاق › طبعة 
بەروت › ۱۳۱۲ھ . 

إبن قتيبة الدنيورى ( عبد الله بن مسلم ) : أدب الكاتب » القاهرة ۳ مم . 

إبن قتيبة ( عبد الله مسال ) : الشعر والشعراء › القاهرة ۱۳۲۷ ه . 

إبن الندم ( محمد بن اسحق الندم المعروف بأ الفرج بن آى يعقوب الوراق ) › 
الفهرست »› ليزج ۱۸۷١‏ م . 

اب قى الجوزية ( أبو "عبد الله محمد بن أنى بكر ) : ووضة الحبين » طبعة 
دمشق ۱۹٤۱١‏ هھ : 

إین ایی داوود الأصفھانی ( ہو بکر محمد بن سلمان ) : الزهرة »> طبعة ببروت 
۲ م . 

إبن طفيل ( أبو جعفر ) رسالة حى بن يقظان . القاهرة ٠۳١٤١‏ ۸ 

أبو تمام ( حبيب بن أوس الطاى ) ديوان الحماسة »> القاهرة ۱۹۲۰۵ ه. 

أبو حيان التوحيدى : المقابسات » تحقيق وشرح حسن السندولى » طبعة القاهرة 
۷ھ ۱۹۲۹ م : 

أبو العلاء المعری : شروح سقط الزند › القاهرة ۱۹٤٩‏ ه . 

أبو العلاء المعرى : ازوم ما يازم › القاهرة ۱۹۱١‏ م . 

أبو العلاء المعرى : رسالة الغفران » شرح وإ مجاز الأستاذ كامل کیلانی ( بدون 
تاریخ ) 7 

أبو على القالى : الأمالى وذيل الأمالى والنوادر » طبعة دار الكتب المصرية › 
1۹1-4 م : 

أبو الفرج الاصہانى : الأغانى » طبعة دار الكتب المصرية وطبعة بولاق . 

بو هلال العسکرى : كتاب الصناعتن » القاهرة ٠۳۲۰‏ ه . 

إخحوان الصفاء : رسالة احوان الصفاء وخلان الوفاء > طبعة القاهرة ٠۳١۲۷‏ ه 
- 1۹4 م . 

أرسطو طاليس : فن الشعر مع الرجمة العربية القدمة وشروح الفارالى ... 


اک 

ترجمه عن اليونانية وشرحه وحقق نصوصا 
القاهر ة ۳۲ م . 

أفلاطون : ايون » أو عن الألياذة » قرجمة ال 
سهر القلماوی › القاهرة ٠۹١٩‏ م . 
القاهرة ۱۹٤٤‏ م . 

أمرؤ القیس : شرح دیوان امریء | 

البحترى ( أبو عبيدة الوليد بن عبيد بن حى 
- ۱۹1م . 

ثعلب ( أحمد بن حى ) : قواعد الشعر › القاهرة ۱۹٤۸‏ م . 

2 : کل‎ ٤ 

الحاحظ ( أبو عمان عمرو بن محر ) : البيان والتبيين » محقيق وشم 
عبد السلام هارون › القاهرة ۱۳۹۷ = ۱۳۷۹ ۵ ۱۹4۸ ۱۹٩۰‏ م > رتست 
الطبعة الأحری تحقیق وشرح السندولی ۱۳۵۱ ھ- ۱۹۳۲ م . 

الجاحظ : الحيوان » تحقيق وشرح الأستاذ عبد السلام هارون » القاهرة ٠١١١‏ 
= ۳۹7ھ 4۸ — ۱۹44 م . 

الجرجانى : على بن عبد العزيز : الوساطة : القاهرة ۱۹٤١‏ م . 

الجمحى ( محمد بن سلام ) طبقات الشعراء > القاهرة ۱١۹۱۳‏ م . 

الحریری ( القامم بن على بن محمد ) : مقامات الحريرى » طبعة باريس 1۸۸۲ م. 

زکی مبارك : النر الى فى القرن الرابع + القاهرة ۱۳۹۲ هھ ۱۹۳۲ م . 

زهر بن اى سلمى : شرح ديوان زهير »› طبعة دار الكتب المصرية ۱۹٤٤‏ م . 

سارتر ( جان بول ) : ما الأأدب ؟ ترجمة الد كتور مد غنيمى هلال › 

سلمان البستانى : مقدمة ترجمة الألياذة »> مطبعة الملال سنة ۱۹۰٤‏ م . 

السيد المرتضى أبو القاسم على بن الطاهر أبو أحمد الحسن المزنى : الأمالى » 
القاهرة ۱۳۲١‏ ھ۸ ۱۹۰۷ م : 

الصولی ( بو بکر محمد بن محبی ) : أدب الكتاب › القاهرة ۱۹۲۲ م . 


۹ 


طه أحمد ابراهم : تاريخ النقد الأدلى عند العرب من العصر الحاهلى إلى القرن 
الرابع » مطبعة التاليف والر جمة والنشر ۱۹۳۷ م . 

طه حسن « الد کتور » : حديث الأربعاء »> طبعة القاهر ة ۱۳۰٣۹‏ هھ ۱۹۳۷ م . 

العقاد ( الأستاذ عباس محمود ) : ديوان العقاد › أربعة أجزاء . 

عبد الرازق حميدة ( الد كتور ) : قصص الحيوان فى الأدب العرنى » القاهرة 
م . 

على بن عبد العريز اللحرجانى : الوساطة بين المتنى وخصومه . القاهرة ٠١٤١‏ م . 
عبد القاهر الحرجانى : أسرار البلاغة » طبعة رشيد رضا › القاهرة ۱۳۵۸ ه 
- 1۹۳۹ م . 

عبد القاهر الجر جانى : دلائل الإعجاز › طبعة المنار ٠۳۳١‏ ه . 

الد كتور عز الدين اسماعيل : الأسس الحمالية فى النقد العرلى » عرض وتفسر 
ومقارنة › القاهرة 69 م . 

الأستاذ عمر الدسوتی : ی الأدب الحدیث » ج ۲ » القاهرة ٠۹۵٤‏ م . 

قدامة بن جعفر ( أبو الفرج ) نقد الذر ( المنسوب إليه ) : القاهر 5 ۱۹۳۸ م . 

قدامة بن جعفر||: نقد الشعر » القاهرة ۱۹۳۲ م . 

قدامة بن جعفر :"جواهر الألفاظ › القاهرة ۱۳۰۰ ھ ۱۹۳۲ م . 

القلقشندی ( أبو العباس أحمد ) : صبح الأعشى » القاهرة ۱۲۲۳۱ - ۱۳۳۸ ۾ 
4۳ ۹۹م . 

المر د ( أبو العباس محمد يزيد ) : الكامل ى الاخة والأدب » القاهرة ۱۹۳١‏ م . 

انى ( أبو الطيب ) : ديوان » شرح وتحقيق أهى البقاء العكر ى › طبعة القاهر ة 
۹ 

المرزبانى ( أبو عبيد الله بن محمد بن عمران ) : الموشح فى ماخحذ العلماء على 
آحمد آمن وعبد السلام هارون › القاهرة ۱۴۳۷۱ هھ ٠۹٣۵۱‏ م . 

مجلة آبولو » السنة الأول » ۱۹۳۲ . 

مجلة الکتاب عدد أکتوبر ۱۹٤۷‏ م . 


ا س 

الأستاذ محمد خلف الله : من الوجهة النفسية فى دراسة الأدب ونقده › القاهرة 
ھ ۱۹٤۷‏ م . 

محمد غنيمى هلال : الأدب المقارن . 

محمد غنيمى هلال : الحياة العاطفية بين العذرية والصوفية . 

الد کتور محمد مندور : عحاضرات عن خلیل مطران . 

الد كتور محمد مندور : الشعر المصرى بعد شوق . 

الد كتور محمد مندور : محاضرات ف الشعر المصرى بعد شوق › الحلقة الانية 
۷ م . 

الد كتور محمد مندور : ماذج بشرية . 

الد کتور محمد مندور : مسرحیات شوق . 

الد كتور يوسف جم : فن القصة » بیروت ٠۹۰١‏ م 

الد كتور محمود حامد شوكت : الفن القصصى فى الدب المصرى احديں › 
القاهرة ٠۹۵١‏ م . 

الأستاذان محمود أمين العام وعبد العظم أنبس : نى الثقافة المصرية › القاهرة 
9 م . 

محمود بن سلمان الحلى : حسن التوسل إلى صناعة الرسل › القاهرة ٠١۱۰١‏ م . 

ا شو و ف ا ق ۲ ھ  ۱۹٤١‏ م . 

المسعودى ( أبو الحسن على بن الحسين بن على ) : مروج الذهب » طبعة القاهرة 
٩‏ هھ وطبعة باریس ۱۸۷١‏ م . 

المقرى ( أحمد المقرى المغرنى ) : نفح الطيب » المطبعة الأزهرية ٠۳١۲‏ ه . 

میخائیل نعيمة : همس الجفون » بیروت - لبنان ٠۹۵۱‏ م . 

ميخائيل نعيمة : الغربال › القاهرة - بیروت ۱۹١۱‏ م . 

اله انى ر بديع الزمان ) : المقامات » القاهرة ۱۳۲٤۲‏ ھ - 1۹۲۳ م . 

حى بن حمزة العلوی :+ الطراز > طبعة القاهرة ۱۹۱٤‏ م . 


٣ —‏ س 


أهم المراجع الأفرنجية 


Alain : Propos de Littérature, Paris 1934. 
Albérês (R. M.) : Bilan Littéraire du XXêè Siècle, Paris 1956. 
Alquié (F.) : Aa Philosophie du Surréalisme, Paris, 1953. 


André le Breton : Le Roman Francais au XVIII Siècle, Paris éd. Boivin (sans 
date), 


Angel Gonzãlez Palencia : Historia de la Literatura Arabigo-Espanola, Madrid 
1945. 


Aristotle : Rhetorica, Oxford. Works of Aristotle, Vol. XI, trans, by W. Rhys 
Roberts. 


Aristote : Traîté de la Génération des Animaux, traduıt en francais. par Barthél- 
émy Saint-Hilaire. Paris 1887. 


Aristote : Poétique, éd. des Belles-Lettres, texte établi et traduit par J. Hardy. 
Paris 1932. 


Aristotle : Nichomachean Ethics, Oxford 1955. 


Aristote : Rhétorique, éd. des Belles-Lettres, texte établi et traduit par Frédéric 
Dufour. Paris 1932-1938. 


— Works of Aristotle, Oxford I-XI, W. Rhys, Roberts. 
Arorn, Raymond : Introduction d la Philosophie de Histoire, Paris 1948. 


August Cornu : Eassai de Critique Marxiste, Paris 1951, 
Austin Warren and René Wellek : Theroy of Literature, London 1955. 


Baidenspurger (F.) : La Lıttérature, Créution, Succés, Durée, Paris 1934. 
Bauuelaıre : Oeuvres, éd. de la Plcinde, Paris 1951. 
Bayard (Jean-Pierre) : Histoire des Lésendes, Paris 1955, 


Benda (Julien) : Du Style d'ldées, Réflexions sur Dense, sa Nature secs Rialis- 
ations, sa Valeur Morale. Paris 1948, 


Bentley (Eric) : Playright as thinker. New Yari 1053, 


Boileau : Art Poctique (Oeuvres comptes), Pars 17}2. 


— E — 


Bonnet (H.) : Roman et Poésie : Essai sur PEsthétique des Genres, Paris 195]. 
Boris Meilakkh : Lénine et le Probiême de la Littérature Russe, Paris 1956, 
Bradley (A.C.) : Oxford Lectures on Poetry, London 1950, 


Braunschwig : La Littêrature Francaise Contemporaine Etudiée dans le Texte, 
Paris 1949, 


R. Bray :La Formalion de la Doctrine Classique en France, Paris 1931. 
Bréhier (Emile) : Transformation de la Philosqphie Francaise, Paris 1950. 

Brébier (Emile) : Histoire de la Philosophie, Paris, 1947-18, 

Brémond (Henri) : La Poésie Pure, Paris 1926. 

Breton (A.) : Manifeste du Surréalisme, Paris, 1924, 

Brice Parain: Recherches sur la Nature et la Fonction du Language, Paris, 1942. 
Carloni (J.) et Fillou (J. C.) : La critique littéraire, Paris 1955. 

Cazamian (Louis) : Le Roman Social en Angleterre, Vol 1-2, Paris 1934. 
Cazamian (Louis) : Posie et Symbolisme, L’Exemple Anglais, Lausanne, 1947. 
Charard (H.) : Histoire de Ja Pléîade, Paris 1939-1944 (4 VoD. 


50 Années de Découvertes, Bilan 1900-1950, textes recueillis par Anne et André 
Lejard, 


Cicuard {(HR.) : Histoire de la Littérature Francaise du Symbolisme ã nos jours, 
v. 1, 2, Paris 1949-1950, 

Claude-Edmond Magny : Age du Roman Américain, Paris 1948. 

Crane (R. 8.) : Critics and Criticism, Ancien and Modern. Chicago, 1952. 


Crece (Eendetto) : Esthétique comme Science de PExpression et Linguistique 
Gênêrale, traduit par Henry Bigot, Paris 1904. 


Crace {Bendetto) ; La Poځésie,‎ Indroducticn û la Critiqre et A PFHistoire de la 
Poésie ct de la Littéêrature, Paris 1951. 

Denis de Rougement : Amour ct PFOccident, Paris 1939. 

Dicciorıario de Literatura Espanola, Madrid 1949, 

Diderot : Oeurves. é&d de la Pléiade, Paris, 1946. 


Duplessis : (Yves! : Le Surréalisme, Paris 1955. 


44 س 


Eliot (T. S.) : Essais Choisis, traduit de l'anglais par Henri Fluchère, Paris 1950. 
Eliot (T. 8S.) :The sacred wood, 1928, 

Eliot (T. 8S.) : Essays, Ancien and odern, London, 1936 

Emile Rideau : Introduction ã la Pensée de Paul Valéry, Paris 1944. 
Fontaine (Revue française), octobre 1947. 

Forster (E. M.) : Aspects of the Novel, London 1949. 

Gabriel Marcel : L'Heure Théãtrale, Paris 1959. 


Gaêڱtan‎ Picon : Panorama de la Nouvelle Littérature Française, Paris 1949. 


Gerald (F.) : Aristotle's Poetics, the Argument, Cambridge, 1957. 
— Panorama des Idées Contemporaines, Paris 1957. 
Gide (André) : Dostoievsky, Paris 1947. 
Goodman (P.) : The Structure of Literature. Chicago 1954, 
Gray (Ronald) : Brecht, London 1961. 
Green (F. C.) : French Novelists, Manners and Ideas, Vol I. London 1928. 


Guiraud (P.) : La Stylistique, Paris 1954. 
Harvey (Paul) : The Oxford Companion to ClassicY1 Literature, Oxford 1937. 


Hazard (Paul) ;: Don Quichotte, Paris 1949. 

Heffner. Selden, Sellman : Modern Theatre Practice, London 196l. 
Hegel (G. Wilhelm Friedrich) : Esthétique, Paris 1944. 

Henry James : The Art of Fiction, New York, 1941, 

Hofmann (M.) : Histoire de la Littérature Russe, Paris 1934. 


Horace (Quintus Horatius Flaccus) : On the Art of Poetry. Latin text, with 
English Prose Translation London 1928. 


Ibn Sinû (Abou Ali al-Hossin b. Abdallah b. Sîna ou d'vieenrfed : Traité Mysti- 
que, IVe Fascicule, Traîté sur le Destin, Texte arabe acçompagné de I'ex- 
plication en Francais, par M.F.A. Behren Leyde, #899. 


Inostransev : Iranian Infiuence on Moslem Literature, translated by Narimann, 
Bombay 1918. 


— £0 


Jacques Robichez : Le Symbolisme au Théãtre, Paris 1957. 
Jeanson (Francis) : Sartre par lui-même, Paris 1958. 
John Laird :The idee of Value, Cambridge 1929. 1 


Juan Hurrado y J. de la Serna y Angel Gonzalez-Palencia : Historia de la Liter- 
atura Espanola, Madrid 1949. 


Katharine Gillbert : A History of Esthetics, Bloomington, Indiana University 
Press. 1953. 


Kitto {(H.D.F.) : Form and Meaning of Drama, London 1959. 


Laffont-Bompiani : Dictionnaire des Oeuvres, Paris 1952-1954. 
(4 VoD. 


Lalo (Charles) : EArt Prës de la Vie, Paris 1946. 

Lalo (Charles) : Art Près de la Vie, Paris 1939. 

Lalo (Charles) : L'Expression de la Vie dans PArt, Paris 1933. 

Lalo (Charles) : Notions d’Esthétique, Paris . 1948, 

Lalo (Charles) : LD'Art et la Morale, Paris 1936. 

Lanson (G.) : Corneille, Paris 1922. 

Lanson : Esquisse d'une Histoire de la Tragédie Française, Paris 1954. 


Le Haire : Essai sur Ife Mythe de Psyché {thèê, se), Paris, éd. Baivin. 
Lefebvre (H.) : Contribution èùa FEsthéëtique, Paris 1953. 

Lewis (C. S.) : A Preface ,to Paradise Lost, London 1942. 

Ludwig Lewisohn : Psychologie de la Littérature Amêéricaine, Paris 1934 
Madame de Stagl : De" Allemagne, Paris, 1815. 

Martino (P.) : Parnasse ct Symbolisme, Paris 1938. 

Marx (K.) et F. Engels : Sur la Littérature et PArt? Paris 1954, 

Matthew Arnold : Poetical Works, Oxford 1935. 

Maurice (Granston) : Sartre, London 1962, 

Maurice Schêne : Vie et Mort des Mots, Paris 1951, 

Mauriac (Francois) : Le Roman, Paris 1928. 


—~ Le Romancier et sês Personnages, Paris 1952. 


- 4 — 


Maurois (André) : A la recherche de Marcel Proust, Paris 1949, 
Muir (Edwin) : The Structure of the Novel, London 1954. 


Navarre (Octave) : Le Théãtre Grec, PEdifice, Organisation Matérielle, Paris 
1925. ٤ 


Nicoll (Allardice) : World Drama, London 1954. 
Pamphilet (A.) : Jeux et Patience du Moyen ãge „, Paris 1941. 
Pascal : Pensées, Paris 1952, 
Paulhan (Jean) : Petite Préface ù Toute Critique, Paris 1951. 
—~ Clef de la Poésie, Paris 1945, 
Peyre (H.) : Contemoorary Frenth Novel, New York 1955. 


Pierre cle Boisdeffre : Histoire Vivante de la Litlérature d’Aujour’hui, Paris 
1960. 


Pierre Mille : Le Roman Francais, Paris 1930. 


“ 


Plato : Works, 1 : Apology and Phaedrus, London 1923, VII : Menexenus 1929, 


* 

Platon : Ocuvres Coripldtes, éd. des Belle-Lettres, tome V : I on, trad. par Louis 
Méridier, Paris 193! ; tome VI-VIJI - La République, par E. Chambry ; 
Phédon, Phédre, 1932-36, 

Platon : Le Banquet ou de I'abour, traduit par M. Meunier Paris 1920. 

Plékhanov (E.G.) : L'Art et la Vie Sociale, Paris 1940. 

Pac (E.A.) : Complete Tales and Poems. Randon House, U.S.A. 1938. 

- Trois Manifestes, traduir, par R. Lalou, Pacıs 1946, 


Revez (G.) : Orıgine ct Préhistoire du Langage, Traduit. de allemand par I. 
Homburger. Paris 1950. 


Rishards (1.A.) : Principles of Literary Criticism, London 1946. 
— The Meaning of Meaning, London, 1949. 


— Practical Criticism, London 1948. 


Fussel (Bertrand) : History of Western Philosophy, London 1948, 


Sainsbury : A History of Criticism and Literary Taste in Europe, Vol London 
1922. 


— ۷ 


Sartre (J.P.) : Situations, I, Il, HI, Paris, 1947-1949, 
— UEtre et le Néant, Paris 1943, 
— Baudelaire, Paris 1947. 
— L'Imaginaire, Paris 1949. 


Souriau (Etienne) : La Correspondance des Arts, Paris 1947, 
— Les Deux Cent Mille Situations Drammatiques, Paris 1950. 


Spender (Stephen) : The Making of a Poem, London 1955. 
Stendhal : De Amour, Paris 1938. 


Suberville (Jean) : Théorie de PArt et des Genres Littéraires, Paris 1948. 


Thomas Narcejac : Esthétique du Roman Policier, Paris 1943, 
Thibaudet (A.) : Physiologie de la Critique, Paris 1948, 
Tolstorf (Comte Léon) : QuEst-Ce que PArt' Paris 1903. 


Valéry (Paul) : Introduction ã la Poétique, Paris 1938. 
— Variété I-IV, Paris 1934-38. 
— Pitces sur TPArt, Paris 1934. 

Van Tieghem (Ph.) : Petite Histoire des Grandes Doctrines Littéraires en France, 
Paris 1950. 

Vincent (Francis) : Les Parnassiens, Paris. 

_Watt (F. W.) : Steinbeck, Edinburg and London, 1962. 

Werner Jaeger : Aristotle, Fundamentals of the History of his Development, 
Oxford 1948. 

Zola (Emile) : Le Roman Expérimental, Paris 1928, 
— Les Romancicrs Naturalisés, Paris 19l4, 


— Le Naturalisme au Thiãtre, Paris 1%U5, 


— 64 = 


۲ فهرس المعارف 
قصدا لجاز حلذفتا من هذا الفهرس ما عكن الاستعانة فيه بالفهرس العام 


للموضوعات . وقد ذكرنا فى هذا الفهرس 


أسماء القصص والمسرحيات الى وردت 


فی هذا الکتاب للاستشہاد ما وأوجزنا فکر ا فيه » سواء وردت فى صلب المفحات 


أم ى هوامشما . 
رأ( 


الم فرتر : ٠١٠١‏ . 

٠ ٠٠١١ : الإبداع والإءراب ف النقد المرب القدم‎ 
‘TTA CYA YYECYTIE. 1۴ 
. orc o! 

أ چا مون : ۳4ھ — .oRo— oF (of‏ 

آجبزیلا : ۵۱۸ . 

إختفاه ألبر تين : ٠٠۸‏ 

إحوان الصفا : 444 › 44۹٥‏ 

>» ٠۳١ ٠ ۵٠4 : ( الاخوة كارامازوف ( قصة‎ 
.orY< of) ¢ o۱٦ 

٠٣١ ›» ٥٠۴۳ : الأرض‎ 

أر کادیا : 


{Vo 

. ٤۷٩ : آستریه‎ 

“o1 ¢ ٣e ¢ ۳۱4 › ۳۱۸ : الإستلاب‎ 
“TIA oA cC oAo CoAF C04۰ 
YY ¢ 1° 


إفيجیئيا ى طوريس : ¥ 
إفيجينيا ى أوليس : ۷4 
الإلترام : أنظر الوجودية + م )١١ > ٤٥١ ٠‏ 


وما یلہا . 

ألف ليلة وليلة : 444 »> ٠٠٠٠ 44١‏ 

الإلياذة AY:‏ وما یلہا . 

TEVE TFC tyr CYA : الإلمام والصتعة‎ 
Tr 


آمادیس دى جولاً : £14 ) ٤۷١‏ 
الإمبر أطور جوٽس : ٠۹۷‏ 
أمير 7 الأئدلس : ٦١١ >» ٠٠١‏ 


ol 6C EAA CfA CoV4 +: آبير ة كليف‎ 


أنتيجولة : ۷۸ © ١ا‏ ١4ا‏ 


أهل الهف : ٠۸۷‏ » ۸۸ء 


آودیپرس ملكا : ه > ٠۸۹۸ ۲ ۷۱ ¢ ۷۰ ٩ ٩٩‏ 
o4»‏ 
أودیا : ۷ه › ۷۰ › ٩۲‏ وما یلہا » 11٩‏ › 


{40 ¢ EAA CO EAR < fTIA 
) أور مط : ۷۳ ( وآنظر ثلاثية ايسخيلوس‎ 
1۲ 4 ۳۱ ¢ ۲۸ ۲ ۲۷ : یرن‎ 

(ب) 

البأئسون : ۳ه 
الباب المغلق أو جلسة سرية : ٠۹۸‏ 
البخيل : ٠1۹‏ 
البخيل : 4 
بداية ونهأية : 0۳۸ ¢ 0 › 044 › 00ھ 
براند : 11۸ 
بستان الکراز : ٠٥١‏ 
البطل الارسطی : ۷۴۳ ۲ ۸۱ ۵٣۸ ٩‏ 
بلاغة ( أنظر وجوه البلاغة ) 
بيت الدمية : ٠۷١‏ ) ٣۸ه‏ 
پين إلقصر ين : ١ ٠٩‏ ۲ه > ١ه‏ 
ألبرناسية ۳۹ › ۴۹۹ › 4۲۲ 
بلياس وميلىز اند : 4 › ٦ه‏ 
بول ر قر ی۶۲62 
بول کلیفورد : ٤۸4 ٩ ٤۸۳‏ 
بوليو کت : 6۳۷ ۰ ۰۲۳۸ 


( ٿث ) 


٣٠١ ۰» ۳۰۹ : التأثرية‎ 

تارتوفب : 4ه 2 

foo c 41A ¢ PVT ¢ FF : الجر ية الشعرية‎ 
. {IY ¢ 04 

CFPA CTIA FY) ¢ ۲1° : التجريية‎ 
AVY ¢ oA 

uF CV o VF طهر : 0 > 4 ز<‎ 
cA 2o01 f0 cC YoY CPE ° 
14 


التمبير ية ( ى الشعر الغئاى ) : 
( فى المح ),: 
¥ 


oVRK <c oVVY ¢ “A ¢ 


CVA“ foY¥ 


6 07% “ oFo « or} 


تياجيئس وخار كليا أو أسير الأحباش +٦4‏ › 
ه4 


( ٿث ) 
ثلاثية ایسخیلوس ( آورسطا ) orocort:‏ 
ثلاثية يو جين أونيل ( المداد يليق بالكتر ا) ›»٠٣٠١:‏ 
ofo‏ 
تعلة وعفراء : 444 


(ج) 
جبهة ألغيب : ٠١٠١ » 1٠4‏ 
جراتم وجرام : ۸٩ہ‏ 04 
جمهورية أفلاطون : YocTEtLce TPIT‏ 
جميلة : ۲٣ ٤ 1۲١‏ 
جرمینال : ٥۸۷ ٤) ۵۸٩‏ 
جیل بلا : ١۸غ‏ 


(ح) 
حدیٹ عیسی بن هشام ٥۰۰ » £4٩‏ 
السار : ١١هد‏ 
المحنار الذھی : 41٩‏ 
سحیاة لاساریودی تورسی : ٤۷۷‏ ) 4۷۸ 


حی بن یعظان : ٤٩۷‏ » 444 


س 


(خ) 
خان الحلیل : ٠٣١ » ٠۰٩4‏ 
خدعات سکابان : ۷ه 
الرافة : أنظر الحكاية » وأنظر كذلك القصة عل 
لسان الميوان » وأنظر كليلة ودمنة . 
الارتيت ( مسر حية ) : Ye‏ 
أحطابة : "۳% ¢« bLyc{iioEr u {YC FV‏ 
یلہا › 14۲ › 14 . 
الحطاً ( هامارتا) : ٩۸‏ وا یلہا ۰ ۳۷ ۰ ٩۳۸‏ 
الحلتق واللل الآأدى : 


Te £ 


‘it TIC Fo CFF 
CVI cv EF L1 0\1 CC {4V 
fe CL FFA cc YFF «¢ ۳۳4 » tl وما‎ 
الحيال ( عند أرسطي )¢ : ۱ ۰ ۱۱ ( عتد‎ 
: وما يلما (لى الاند وحديث)‎ ٠٠١ : المرب)‎ 
٤٥ ٤ وما یلها‎ ۸ 


(د) 

دائرة الطباثير القوقازية : 
Td CF‏ 

۷4٣ ٠ ۷٣ ٠ ۷١ ٠ داعية الأ الأرسطية‎ 


دافیس وخل.یه : ٤٩٥‏ 


cC‘ «o00 (Ooo 


a11 coo coFA < oF ¢ oF : الدر اما‎ 

دون ساتش : ٥۳۹١‏ 

دون کیخوته : 

الديالكتية المیجلية : ٠. ۲۹۷ ۰ ۲٩47٩‏ 4ه » 
۷۰ › 47 وما يلا 

الديالكتيه المادية ٠‏ 


{VT “ {YY 


oA «oV: CC of 


“٠٣۳ » وما یلہا‎ 
4)۷٥ : دیانا‎ 
4۷۲ ٠ ٤۷۱١ : دیکامرون‎ 


(2) 
الذاتية والموضموعة فى عملية اللقد : ١۴۳‏ > ١إو»‏ 
٦١ e ٣۳ ٠ ١‏ ۲م وآنظر کذلك 


التأثير ية . 


اھ ~~ 


الذہاب : ۵٩۲ ٤ ٩۰‏ 
ذوو الإرادة الميرة : ۳۷ ) ۸ه 


)(ر) 


٠1۲ : الرأهب‎ 

رسالة الغفران : ٤4۷‏ 

CFA ¢ FVA «¢ FoF ¢ AI : الرمزية‎ 
ute vc fer CL PAo ¢ {1۹ “© FAY 
c“fito tft ELAS ETV ¢ EY 
uNrAs eA aE CO fEol CC EEA 
. ۱ 

رودوچون.: 0۴۷ »› ۵۳۸ 

>۵١ > ۲٣ الرومانتيكية : 4ا ر› ۱۷ ۲ ۸ا ر)‎ 
CIE e VTC Ve CAYCE NI CE 1° 
cCVIYT CIoN cC IES CIA V4 
CYFAELCTVY ¢ TYA ¢ YVY ¢ FaY 

CFE CPFACFYTVCFPY ` FF) 

f ite Vv ETY 6 FAY CC TAR ‘ Too 

UEfEYYTSollc ele Coals orf 

CoNf CoN) CL ofV Cott ct of! 

Tel oqfoioAf{ t4t SVo CoV 


ofocoA\lfLCoatitAvoOfV: 
(ز)‎ 


زقاق المدق : ١٣ه‏ 


( س) 
ساتیر یکون : ٤1۸‏ 
ست شخصیات تبحٹ عن ولف : ۴۷٤‏ > ۷ه 
سجن الب : ٤۷١‏ 
سجئاء اوتا : ۵44 ٦٠1 ١‏ 
السجينة : olA‏ 
سر شهر زآد : ۵۸ 
الىرقة الأدبية وصلها بالصدق الفى : ٣١۴‏ »> 


TTA‘ TFL ¢ T10 


السكرية : 
السلوكيرن : 
er‏ 

4٤ : السندباد البحرى‎ 
4\4 EFC | ( ۲Y ¢ ۲1 : السوفسطائيون‎ 
Mr CIEVEIEY ¢ 1Y 


aYocorft to’ 


4 oF) <c os CPFTAE PY 


سو ناتا الأشباح : 14 


3 oA’ cC ofyY (of, اليد : 7غ(‎ 


سير أو ن الفاغلة : ٠٠0١ » 1٠٤‏ 
السيريابة : ۲% ¢ cfif Cfo“ QF‏ 
oNY ¢ EY‏ 
سیر انو دی پر جراڭ : ٥۷۹‏ ) ۷۷ه 
( ش) 
الشاهتامة : إ4 ¢ ۲ 
الشعر ( عند آفلاطرن) ۲۷ ۰ ۲۹ ۲ ٤٤ ٠ ۳۲١‏ » 


>» ١ ) ۷غ‎ > ١ ) عند أرسطو‎ [( > ٤٠ 
oc Id Ct OY Car CEY > f1 


ثم الفصل النافى من ألباب الأو ل 
الشققات الخلاث : 
شیطان بنتاء‌رر ٤۹٩‏ 


( ص) 


ألمدق ی العمل الآدلی : ۲۰ > ۴١‏ > ۸غ ٠‏ ويا 
یلہا ¢ 11۴ > 11¥ ¢ cOIVA ITY‏ 
s IY tTIVY CFTN CEC lil» The‏ 


o¥Yeo Cao ¢ ao) 


ATA TTVYE EIA 
Co\lYrtoeolilsole: ) المراع ( ى القصة‎ 
ATE’ o! 
وما يلا صراع الفكر‎ ٥۸١ : ) ف المسرحية‎ ( 
» ۷ه رما يلما‎ ١ : ) فى المسر حيات المدية‎ 
وما یلہا‎ 00A 
ألصففَة : ود »م إإم‎ 
الصثعة والإام : أنطر الإلمام‎ 


إ0 


الصورة الأدبية ( عند عبد القاهر وى النقد العرى ) : 
TY YEN CTD CPI CTV‏ 
۲۷١ ٠ ۲۹۹ ۰ ۷‏ مم أنظر الفصلى الثاف 
من الباب القالث 


سور وصیداأ ¡ ٥٤١ ) ه٤ ٣‏ 
( ض) 

الففادع Ve:‏ 
(ط) 


٠۸١ » ٥۷4 : لائر البحر‎ 


الطاعون : o0۰‏ ۾" 
الطبيعة : u oaY¥ C off “ ¢$A4 ¢ Af‏ 


o ¢ ooV ¢ ل00‎ 


(ع) 
عام ثلاثة وتسعين ( مسرحية ) : ۲ه 
عدو امجترم : 014 ¢ Ao CORE‏ 
عدو ألشعب : 0۸۰ ) 0۸١ ›) ۵۸١‏ 
العرف اللغوى ( لى النقد العرفى القدم ) : 
YI CYT41I ¢ 11¥‏ 


c1 


عمود الشعر : ۱٦۱‏ > ۱۹۷ ۰ ۴۸۸ 
عودة الروح : ۰۰4 ۲ ۵۲۲ )۲ ٠۲۹‏ 
الميون اليواقظ : ٠٠٠‏ 

(غ ) 
غادة الكاميليا : ١٠ء‏ 
الفيثيان : 4 ١ه‏ » ٣ه‏ 


٩1۸۸ ۰ 1۸۷ > ۵۸٩ : غرب القمر‎ 


لر بان : ٩۰‏ ۽ ۵٩۱‏ )› ۵۷4 

الغريب : ۲٣۲ه‏ » ٣۲ه‏ 
(ف) 

٤14 > ٤)1١ : فاوست‎ 

المتاة جوليا : ۲ه › ۷۷ه 


4٦۸ : فرأنسیون‎ 

٠١ C ۸۰ › ۲۷۸ + 14 : الفن للفن‎ 
FTA cC YYACFFo ¢ FFI < YoY 

٠۷۲ : فیامیتا‎ 

فی انتظار جودو : 

coAcoVvvTAcTorTec Y4 

TIN CMO Cote 


TTI C114 ¢ oAo ¢“ o۹ 


فیدر : 


) ۵ ( 


٥۲١ ١ ٥۲٤ قصر الشوق : 0۰۸ و»‎ 

القمة بى الحطابة : 

القصة والشعر : 
tot‏ 

القصة على لسان الحيوان ر أنطر كليلة ودمنة » 
واللحرافة م ثم ٠٠١ » ٠٠٠١‏ 


ITV < 1Yo 


viol cv ETF“ ETA ¢ ETA 


٠٠١ >» ٠٠4 : قصص الشطار‎ 

القصة بعامة : ٣هي ٠‏ 4)04 ۽ م الفصل الثالك من 
الباب الثالث 

٦1١ : القفية‎ 


٦۲١١ ١ ١١1١ : قمببز‎ 
(ك)‎ 
٥٤۳ : کرمویل‎ 
CVF CV) CV «¢ 1° ¢ 14 : الكلاسيكة‎ 


CILACILVCItOo CAI CAE CAY 


“TAL CTA COTA ¢ YFVVY ¢ Tot 
uv Too CC PTEA CPTV CE FF ¢ FAY 
« {VY CC for CEFA ¢ LAA C {AY 
L1 o4 CoYYF CofC {VA CEVA 
«1 oto CLC ofr CC ofFY CL oF" ¢ oo 
“o1 ¢ {4"1 CoN CC oOfEVY Co 

TY ¢ ot 

كليلة ودمنة : 44 وما يليا » 44۷ 


کوروبیدیا : 


{4o¥ 


— “of 


(ل) 
لادسیاس : 44٩‏ 
العظة الحرجة : ١٣‏ 
لاساریوس دی تورمس : ٤۷۷‏ 
لوچوس : ۳۹ ٤,۰‏ › 4۳ 
لیا سطيح : e‏ 
)م( 
Cf cen cor col cE CFF ; alll‏ 
وما | < CAY KAT 6 A0 ¢ Af ¢ AY‏ 
ofTÊIPI CAI CA CARA‏ 
المأساة : اللاهية : ١٠ء‏ 
الشالية والثالية الواقعية : ۹۳خ > ۲۷۸ ٠‏ ۲۷۹ »> 
aiN\NtFoioVCTeiNCNFoV CPO‏ 


٥44 ۲ 6٩۲ ١ ۵٥۸ : جنون لیل‎ 
: ) عند أفلاطون‎ ( ةاكاجما٠‎ 


الفهر س الام الموضوعات . 
( عند العرب) : 1٩۱ ۲ ۱٥٩1‏ 
( احا کاة والواقم ) : ۲۸۷ »> ۲۸۸ 
( ف الشعر) : ۳۹۱ ۰ ۴۹۷ 
امحتمل فى المسر حية عند أرسطو : ٠۹‏ 
المدروسة : 1٣۳‏ 
مدام بوفاری : ۵۱۱ ۲ ۰۱١‏ 
المدح ( عند أرسطو وصلته بالأساة ) : 
وما یلہا : 
( عند العر ب) : ٠۷١‏ وما يليما 
وأنظر : الصدق والحلق 
المدرسة التصویریه : ۲٠١‏ 
مدرسة النقد الديهة الأمريكية : ۲۸١‏ »> إء 
وما یلہا . 
مدرسة الز عة الإنسانة الأمريكية : ٠٠۲‏ وما يلا 
المدن الحس : ٠۰۸‏ 


هزیقو النقود : ۲۷۷ ۰ ۲۸۰ ۰ ٤۲۹‏ 


۳ ۰ ۳ ( عك 
آرسطو ) : ٤۸‏ وما یلہا ۱۱۲ » ٥٤۸‏ ونار 


Vf ¢ oY 


المستحيل ( معتاه وتصوثيره نى الشعر عند أرسطو ) : 

‘oto | 

اخ : 44۷ > 44۸ 

المىرحة : Co\dcuor col tC FE C FT‏ 
وأنظر : الحاكاة عند أرسطو › واللهاة 
والأساة والنصل الأخیر » م : ٣٠٠ ٣٠۲‏ 

السرحية الحكة الصنع : ٠٤١‏ » ١4ء‏ 

: المسرحية الملحمية‎ 
e ¢ oA) ¢ OAR” 


6 oA{f 6C ooY¥Y ¢ oor 


i 
ه٣إ‎ : الصابيح الررق‎ 


¢“ aVY ¢ oV C oo: :; مصر] کلیو بارا‎ 
YI ¢ ovr 

امون والشكل .( نظر النظم » و كذا عبد القاهر 
ی فھب س الأعلام ) م : ٠ ٣٣۱٣‏ ۲4۳“ 
cTAT¢CYFAY ¢ TAI ¢ TY ¢ YY‏ 
TENTH CTs CTA ¢ 4Y‏ 

مغامرات تليماك : ٠۰۲‏ 

٥۲٣ » ٥۲٣۳ : الماح الزجاجی‎ 

مفرق الطریق : ٠٠4‏ 

اا١‎ + ٠١١ > 1٠١۹ >۲ ۳١ : مقتضی الال‎ 
‘IIA tIIY ¢ IF e 1o0 ¢ 118 
‘CIF CIPFA CITT CAY CC (° 
CITA ITY CIToe CITE AFF 
jot tét {EF 

( عند المرب ) : 1۹۴ ۲ ۲۵۲۳ ۰ ۲۵٣٣‏ 

06 0 444 ¢ 4٥ ¿> 4£ : العامة‎ 

{ACoOALoF CoO CF4 <C FF : الحم‎ 
۸ › 1۳۲ › ومايلها‎ 

“AoctoRnctofcof ¢ Ff ¢ FY : للها‎ 
orf 

ملهاة البطولة : 6۳4 › +61 › ۸ ) 

لللهاة الإنسائية : 4۸٥‏ > 4۸۸ › ١ه‏ 

اللهاة الحديثة ( مجمرعة قصص ) : ٠٠۸‏ 

الممكن فى المسرحية عند أرسطو ؛ ١ه‏ »> ۹ه 


Ey 


مرت الحب : ٤۸4‏ الطرد والىکس : ۱١١ = ۱۲۰١‏ 
موف بلا قبور : ٥۸4‏ = 0۸1 الاستعارة التناسبية الأرسطية والمكتبة المربية 
الموشحات : 1e ۴۳۹۹ ۰ ٤٤۲‏ ~1 التكافؤ - الأزدواج تشابه 
مييا : 17 › ٩۷‏ › ۷۵ الأطراف - السجع بين أرسطو والعرب : 
المیلو دراما : ۳۳۵ ¢ ٠۳١ » ۱۲۲ - ۱ t4 c4٣‏ التشبيه - الاستعارة 
مینون : ۳۷ ۰ ۳۸ بأنواعیا - المٹیل : ۱۲۲ وما یلہا = ۱۲١‏ - 
: 1۲4 
(ت) المبالنة ومواضم استخدامها ٻين أرسطو والعرب» 
النظام ( عند عبد القاهر ) : r4 ۲٣٤ ۰ ۲۷٣‏ 
اانفسائية ( مدرسة ) : ٠۵١‏ - اغ ا 0 ٠4‏ س ( وائظر الإبداع والأغراب ) الألغاز ومواطن 
¥{ استخدامه وتأثر قلمه په : ۱۱۹ ۲ ۱۳۰ - 
ہاية الشيطان : ۲ هه ١‏ التكرار - الفصل ومواطن اسعخدامها 
الواقعية : 1€ ¢ EVET VET YAP CYA ¢ VA ¢ YY‏ 
CEYE CYA CTIA YI TAF‏ التعداد الساى ( وهو ما يسمه قدامة : 7لخيص 
co c04 2 EAI CTA Co‏ الأو صاف ينی الحلاف ) : ۱۳۲ ۲ ٠٠١‏ 
Coté tL oA“ oOYVY CL oO\V Co}‏ تأليف اللفظ مع المعى و ظیر د العری ٠۳١١ ١‏ 
col tolt vol ~o) COA‏ المقدمة ( براعة الا سنهلال ) : ۱۳١١ >۰ ۱۴۳١‏ 
a a “1 CF — II C8 — oo‏ 
1۷¥ 


الغر ضس ف القصسصس الخحطابية ومواطن حسنة 
I1 ¢ 1۳2‏ < ۳4 


. 


۲۷۸ : الواقعية الاشتر !ا كية والمادية‎ 
«“ {a24 —~ fo (PFA ¢ TAF ¢ YAY 
ETA ¢ EAA ~ fAA 


TY 


البر اهين الحطاببة ومواطن حا ١٠١۳ - ٠۴١‏ 


الا هام ورمواضم حسنة -- السخر ية - 
1 ديه : ¢ — Ya‏ .1 
لروجودية : ۲۷۲ ۰ ۳٠۱۹‏ ۳۲ ال e‏ 
foeA — }oeY ¢ FPTY CTF CPFYY‏ . الا أ n‏ ال أو ال 

مه و اجر او = ال و اخرو م 

t٥4‏ وبا یلہا ¿ 0۲۲ ¢ coo — o£‏ راز ارال و 
الغرب ) : ۱۹۷-۱7٩1 ›) ۱٤4۸ = 1)٥‏ ۰ 


o1" ¢ ۳o 
E البلاغة ( بين أرسطووالعرب) الل وأنوا‎ 
: وجوه البلاغة ( بن ارسطووالعرب ) المثل وانواعه‎ 
سد س يحة الق الاستيما ? الع ف الل‎ 7 5: 
العرف اللغوى‎ ۲٠۲ : القشاء وعلاة الأقل بال كثر حة التقسے والاستیماب‎ ٠ ٠۸ - ٠٠١ 


أثر د ى البلاغة العر بة : ۲۳۲ وما يلما 
التعر یف والتقسے - القیاس : ١١١ - ۱١۸‏ ا لمر ّ 


الحقيقة والجاز : (٠١ ٣٣۴ ١1١١-١٠١‏ التدرج من الآدنی إلى الأعل : ۲۳۰ - ۲۴۲ 

التعقید المظلى والمعنوی ۱۹٩‏ - الألغاز : ۱١١‏ - الالتفات ووجوه نة : ۲۳۴١‏ المعاير 
الوضوع وال مزا والفرابة 1١١:‏ ورا البلاغية لحن الفط ( عند ابن نان اللفاجى ) : 
TEA TEA ۳‏ 

ا لحل المطرودة والحقابلة - أنواح المقانلة ( لف وجوه حن أل الكلام علا قدانة : ۲۴۹ ~ 


۲o۱ ١١١٣ ۰ ۱۲۲ ›) ۱۲۰ : ) وذشر وطاق‎ 


®8 ~~ 
وحدة الل الأد ( بين أرسطو وارب )> ٠‏ ) وقالع الاقلاك فى حرادث تليماك : ٠٠۲‏ 


2 )هھ( 


هامارتا » أنظر : طا 


l4 ¢ fg — {oe C PVT CC Ye CC VY 

وما یلہا 
( عند بندتو کروتشي ) : ٣۲۱۲ - ۲۰١۷‏ 
(ف النقد الحديث ) : غ۳۷ » رمع _ | هاملت : oreo) oY too — o£»‏ 


(ی) 


يوا کریترف : 0o6‏ — 0 


“I4 CoP cefY toll ¢ EFF 

الوحدة الكاملة عند بودلیر : 444 - ٣١٣۴‏ 
الوصيفة : ٣ه‏ 

الوضعة : ۳۰۸ ۹٠م‏ ولیس : £4۷ = ۹۸) 


- 0 


۳ فهرس الأعلام 


أ( 

الآمدى : ۱۷۹ › ۲۱۲ ١‏ ۲44 )م 

آیان بن عبد المد اللاحش : ۱۵١‏ » ۳۱۲ 

اہراھے ناجی : ۴۵۸ ) 44٩4‏ 

ابراه ألعرب : ٠١١‏ 

~9 CoA V CoV — o ¥0 ¢ 0 £۴ : ابسن‎ 
111 

» ۲۵۱ ۰ ۲٤۹ - ۲٤۸ > ا٥۲‎  ریثالا ابن‎ 
YY 6 o4 CC Yoo 

این آبی داود : ۱۸۳ ۰ ۱۸۷ - ۱۸۹ 

ابن آي ربيعة : Af‏ 

۲۷۴٣ ١ ۲٣۹٣ ۲ ۲4۷ ¬ ۲4٩ : أبن شحلدون‎ 

ابن رش : ۱۵۷ ۰ ۱۵۹ ۱۱۰ 

أبن رشیق : ۱۷۰ - ۱۷۱ ۲۰۰۰ 

۷ e ۲٤4 C۲٣۴١ - ۲۳۲ : اہن الروی‎ 
ج‎ ۳۸ 

ابن سلام الحمجی : ۱١٩‏ 

ابن سنان اللفاجی : YAT!‏ ° 

4٩۷ » ۱٥۷ › ۱۵۹ : ابن سینا‎ 

ابن طباطبا + ۲۰۰ — ۲٢۹‏ - إ٣‏ ٣ه‏ 
۳0۹ 

٤٩۸ - 4٩4٩ : اہن طفیل‎ 

ابن العرل : ۱۹۱ ۰ ۱۹۲ 


ابن قتیبة :+ ۱۳۸ ( هامش ) - ۱۹۰ - ۱۹۹ » 
Yor — YoY‏ 

أبن المعتز ( عبد ات ) : ۲۰۹ ٤۲١ ٠‏ ١٣ع‏ 

أبن المبارية : ۹ه 


بو العلاء المعری : ۱٠۹‏ ( امش ) ~ ۳۱۲ › ٤٣١‏ 


Io cC IV“ co IE ¢ 1°! آيو مام‎ 


۳۰ › ۲(0 › ۲۰1 = ۰ » ) هامش‎ ( 
¢ YFo cC YF — FY <“ Y۲ < (ھامش(‎ 
61۸ ۲44 = ۲61 › ) ھامش‎ ( ۴ 

آبو سيان التوسیدی : ٠٥۷‏ 

بو سلبان المنطى : ٠١١‏ 

٠ ٤٣٤ ع٣٣‎ : بو العلاء المعرى‎ 
E01 <“ EY 


= ۹ 


اپو عمرو بن العلاء : 110 
بو ممرو الشیبانی : ۲٣۹ ۰ ۲٤۷ - ۲٤۲‏ 


۱۷۹4 › ۱۷۸ ۰ ۱۹۴ › 14۷ : بو نواس‎ 
CYT YI ¢ TIF CIAA “IAL 
YY“ Yo 


بو هلال : ۱۱۰ ۰ ۱۲۹ ۰ ۲۲۵ ( هامش ( »> 


۳۳؛ ( هامش ) 
ہو لیوس : ٤٩۸‏ 
آتنان دی سانفیل : ٤٩۹۲‏ 
أجاتون : ٩ه‏ 
الأحوص ؛ ٠۲‏ 
الأخطل : ۱۸١‏ 
أدمون روستان : 44 - ٩ه‏ 


{ae STI: آديب مظهر‎ 


~۳ CY C۲ ۲o ¢ ۱۲ C11 : أرسطو‎ 


lel bg RAC EF — E) CFA CO FY 
CINI ¢ o1 «C {oA Io¥ CC 1o 
¢ IAA <“ 1A0 * AE CC \VY°* ¢ 11۰ 


CTY CU TY CYT C1۰ 
<o ¢ Tt 
« Pro «FFE 


COYA CC TVA ¢ 1° 
‘TEN ¢ FF 
tC PAV <C PTVE{ C Ton Ct Tot ¢ FoY 
oA CC {4A4 Cc {of ¢ {or 


۳ 
o‏ 
ص 
. 
چ 


— oY — 


‘off ¢“ of» 
<“ o\l Caaf CL oof CC aa‘ 4L off 
Cee Cet CAT Ce) ¢ oAA 

. ۳ 


6 of aoa/A C6 ooY¥ 


t 
۱۴۷ ۱۳۱ ٩ ۱۲۹ 4 ۱۲۳ : ازو كراتس‎ 


“OA ¢ oA CofA CT اسخبلوس‎ 
Rt 

الاسکندر دوما : هه 

الأصفهانی ( اہن آی داررد) : ۱۸۷ - ۱۹۰ 

۲4١٤۲١۳١۱۹۷ ۰ ۱٦۰ ٤ |٥۱ : الأحمص‎ 

ها٤) ۳ه‎ ١٠۷١ ١ 1۷1 › ۱١4 : الأعثى‎ 

أفلاطون : 


CVo CVF CTI COV E 0° — A 


cPFVEeEYVCTITICTOoCIF EY 


‘CIOoVCEIEECILACAECA‘N CVV 
cYTEIAY ¢ 141 ¢ 104 ¢ eA 
“TAC CYTAELE TAI ¢ TVA <¢ {0° 
c“PFIY CFoTl Ct Foo CFTN CFI 
IPFI =f cC Fo CC toY Cfo 
TTY ¢ TYT° ¢ 14 ¢ APY 

آکرمان : ۷٩ہ‏ 

لان (فورنية) : ۰۲۰۹ ۴٠١‏ 

الببر کا : 

الین تيت : 

: ) اليوت ( ت . س‎ 
toAt foo —Fot 

~۱1۷۲ ۲ ۱۸۱ ۲ ۱۷۸ ٩ ۱۹۲ : امریء القیس‎ 
«“ TFACLTIE ¢ YIlo CYoY ¢ 14۳ 


n 


afo Cofo (oY 
°C °۹ 
CPTI C FA — °1 


Yo ¢ Yo 
۲۹۰ : ای لویل‎ 
۳۱١-۴۳۱۹ : اناتول فرائس‎ 
٤)٤٣ ١ ٤٤۲ س‎ (١۱ : اندریه بریتون‎ 
: اندریه جید‎ 
PA: آوجست کونت‎ 
۲۱۱-۳۰۹ : آوسکار وایلد‎ 
{EI ffo 


oY: ( Cie 


أو نوریه دورفیه : 


ایلوار (بول) : ٤٤۲‏ = ۱۳ 
ایلیا آبو ماضی : ۳۹۹ ۲ ۳۸۵ > 6)۲۸ 4۱۹ 


(ب) 
بابیت ( ارفج ) : ۳۰۲ ۲ ۳۰۲ 
البحتری : 1١۳۲‏ 
۲ - ۱۳۴۰ ( هامش ) ۱۸۱ ( هامش ) 
~e CTIVCTIECNNE CTT‏ 
۱ ( هامش ) ١ ۳۷۷ + ۲٣۳‏ 1۸ 
بديع الزمان الممذان : ٠۹٠‏ وما يليا 


<“ Va <c VE ¢ je ¢ 


برجسول : ١١‏ 
بریزون : ۲١٤‏ 
بريشت ¦؛ ۳|4 ¿U‏ إ0 ) أ0 — Coon‏ 


* 


Io CellC Ne Y ¢ ao 
TY" CIAVC \ot : شار بن برد‎ 


۲٣۲ ۰۱۹٩۹ ۲ 1۱۰٤ : ہشر بن المعتمر‎ 

٩۱۱ - ٩۰۸ : بثر فارس‎ 

‘TINCT reo CFA CFA ¢ ۲Y۸ : djl 
éorV CA C o0 C {AT — {Aa 
éolAh—oaolY¥Y Colo 8 04 ¢ oA 
ora cor Coo CC o14 

بدا : ۳۰۸ 

بوالو : ۰ 

بو کاتشیو : 

۲٤۸ : بومارشیه‎ 

TYA: 

بینت ( أرنولا) : ٠٠٠‏ 

CTP FN ¢ 4° — AA ¢ £ : بودڵىر‎ 
PAVTANCPTIloCFor— PEY 


Y~ EY 


بير انجیه 


بولورلیتون ( آدوارد جورج ) LAY CEA:‏ 


بر ویوس : ٤1۸‏ 
برودوك : PI‏ 

ہاو ند ( ازرا) : ۴۰۹۴-۳۰۲ ۰ ۲٢۰۸‏ 
پروست ( مارسیل ) : 


oA 


wm al¥ Coa! tt 81o 


EON 


بلا کور : ۳۰۲ 

٩٩ : پلوتوس‎ 

٥۲ : پنداروس‎ 

( بو ادار الان ) : ۲۹۰ - ۲۹۱ ۰ ۴۵٥۷‏ ۰> 
( هاش ) ۲۸۱ 4 ۲۹١‏ 


پیر اندلو : 1٣٣۳ ۰ ۵۸۰ - 0۷٩‏ 
( ت ) 


¢“ oVFf <“ oof « 


““ 


: تشیخوف‎ 
TY‘ CTI CoV CoV 

توفیق ا لمكي ( الأستاذ) : ۰ › ۲۰ › 014 

1o4 ¢ oA oF 


<“ oVf{ UC 


تو کیدیدس : ٤٩٩‏ 


تولستوی : ۳۲۲ ( هامش ) £۸۷ = 4۸۸ 


‘FY FYI CPTI CFI ‘ ۳1۲ : تەن‎ 
0۰ ¢ 44V 


(ج) 


الجإاحظ : ۱۲۲ ( هامش ) |٣۲۴۳‏ › ۱۴۸ - 


“ |00 ¢ of Co) — 0° £۱44۹ 
‘Yt ¢ 1۱4۹4 ¢ 1۱4۱1 ¢ oV ¢ 10۰ 
¢“ YoVv ¢ Yol ~— Yor YET CY 
ot ¢ 4۹۴۳ 

جالسورڭ : ۳۸ 

1۸١ : جربر‎ 


جعفر بن علبة الحارلى : ۱۸١ - ۱۸۰١‏ 
جليلة بنت مرة الشیبای : 4)۲۹ - ٤٠١‏ 
جمیل 
جوته : 
جوتیه ( تیوفیل ) ۲۸۸۹ ۰ ۲۹۱ ۰ ۳۰٣‏ 


°4 ¢ 14۱1 - IAA: 
oA’ Col CC {Ve cC Plo 


جور جی زیدان : ٥۲۳۸‏ 
جودے دوهامل : ٥۰۳‏ 
جول رومان : 417 › 0601 0 0:۷ )00 
جول لومیر : ۲۰۵ 


جون ستیوارت مل : ۱ ۰ ۲۰۸ 


جیمی جویس : 44۷ = 4۹۷ › ٣اه‏ 


(ح) 
حافظ ابراه : ٥۳۸‏ 
الحریری : ۹۸+ وما یلہا 
حسان بن ثابت : ۲۰۹ › ۲۱۴۳ ۰ ٣٤١‏ 
الحطیت : ۱۵۱ › ۱۹۲ ۲٣۰ ۲٤٢‏ 
حمزة بن آی ضیغم : ۱۸۴۳ 
حنامیته ۲ ٥۳۹٣‏ 


حنین بن أسحق : ۱٤4۷‏ 


(خ) 
خلف الاحمر : ۲۲۹٣‏ 
لیل حاوی ( الأستاذ الد کتور ) ٤۰۸‏ - 4۱۴ 


خلیل شیبوب : ۳۸۰ = ۳۸۱ 


خلیل مطران : ۴۷۸ ¬ ۳۷۹ › ۳۸۱ ١‏ ۳۸۲ 
الحناء : ۲4۸ 4٥0‏ 
(د) 
داشیل هامت : oY) oY+‏ 
دانته : ٣۳٣۵١‏ 


دريدبن الصمة : ۱۷٣۲‏ 


— oll CoA (oA CC {AV دستوفسکی‎ 
— er ‘tof’ tL ofV cC o\¥ CC o۱۹ 


ofo ¢ ofY 


دوس بأاسوس : 6۱7 › 01۹4 ) 0۸-06۲۰ › 


oo — 61۹ 
CTI ¢ ۲A“ — ۲۸` «` ¥۷4 ¢ ديدرو : 1إ‎ 
o44 ot) 
۱١ : دیکارت‎ 
(د)‎ 
¢ of ¢ {VA CFT « Fo : راسي‎ 


oVA—oVAL OA‘ CoN Co) 


الرافمی ( مط صادت) +۱٤‏ 


٥4۷ : راکان‎ 


84 س 


رامبو : ۷4~ ۳۸۰ + ۳۹۸ > ۳44 6 411 

4۷ ٠ ۳۱۲ : رانسوم‎ 

رشید سلی اللوری : ٣٣۸‏ 

۲۸4 > A۲ + روسو‎ 

ری دی جورمان : ۳۰۴ )۲ ۳۰٤‏ ۲ ۲۰۸ 

)۰۴۳ ۰ ٤١۱ : ویفردی‎ 

(j) , 

زبراء الكاهنة : 4۹۲ ( هامش ) 

(JIT CI e V1: زھیر بن آی سلمی‎ 
EF ¢ FIY ¢ YT1° ¢ 1A1 ¢ 1¢ 
) هامش‎ ( 

زٹوپا: ۳ه 

cI cFfIo— FI <c F'A ¢ YA 3: Î gj 
Cose't EAA ¢ {AO LOTTIE FY 
‘oOVA— oN! cC oft vc 2Y ¢ 0)۹ 
NIE. oAlA CoAT: 2AY ¢ 29۹7 


° (س) 


سارتر ( جان برل ) : ( أنظر الوجودية ) م 
‘fo — {° CPT CFYa — FYE‏ 


“aad cof’ Ca¥ Co +¢ “| 


¢“ Ah —OAY CC oA, ~oAf ¢ oYf 
oA ~— {1° 
۵۲ : سافو‎ 


سان بدرو : ٩ه‏ 
سان سيموڭ : ۷4 . ۳۱۲ › ۲۰ ¢ 4 
مانت بوف : ۲ ۰ ۳۰۷ ٤)۱٤ ٤‏ 
سانتسبر ی : ۳۱۰ 

۲۰٤ ) ۳۰۳ : سینجارن‎ 
امش(‎ (rv o 0: 


سر ندییرج : ۷۱ 114 > ٣‏ له س ۷٣‏ 


سېندر 


9V4 <C a¥f 
) سدی ( فیلیب ) : ۰ ( هاش‎ 
)۷ ٤ س‎ ٤۷٣ : سر فانئس‎ 


VET OFT CFF CFA ( FAA : قرط‎ 
t۹4 

ITS 

{Vo: ستزار‎ 

)٩۹ ٤ سئوحی‎ 


©1 ) ۷١ 6 4 6 4¥ > ه٣‎ : سوفو كليس‎ 
۹ 
erV COFPVY CITA CIT CYA 


سویدین کراع : ۲ه 4 
سولىيرودوم : ۳۹4 
سہل پل هرون : ٤٩۳‏ 


o4 ¢ of 


( ش ) 


سیمولیاس : 


شارل سورل : ٤۷۸‏ 
شتانیبلڭ : ۸A۷ - ۸٩‏ ¢ 1۸ 
الشر يف الرضى : ٤١٤‏ 


CPFIFCToTCToeocyYTCY) : شکسبیر‎ 
éGo¥Yf( CLAQVY ¢“ a¥| <C ¥ — ook 
11¥ 

شوبتهور : ۲۹۸ 

شیلر : ١ه‏ 


شوق ( آحمد ) : ٦۵‏ ( ھامش ) ۳٣۹‏ ۰› ۴۷۹ س 
CEA — 4TA Û EV CEFN cC FVA‏ 
‘oli —odh Co“ — EA CCE)‏ 
IA CTA COVE ¢ oR‏ 


( ص) 

صالع بن عبد الةلوس : YIY ct l0‏ 

صلاح عبد الصبور : ٤٣۱‏ - 4۳۲ر 

صموئیل بیکیت : ٩ه‏ ۸ه £ 1۰ 0 ٩۲۲‏ 
(ط( 


الطر ى : CT‏ 
طرية ين العبد : ٠١١‏ 


۰ س 


(ع) 

عبادة القراز : 4٤۳‏ 

عباس بن الأحنف : ۲۱۴۳ 

عبد الرحمن بن آی عمار : ۱۷۲ - ۱۷٣۳‏ 

عبد الرحمن اثر قاوی ( الأشتاذي) ۰4ہ ٠۳۹ ٤‏ › 
44--۳۰ 

عبد الرحمن شکری": ٤٤٥١ › ٤۸۳‏ 

عبد العزیز ال جرجالی : ٠٠۴ » ۱۷١‏ 

٠١١١ ١ ۱١۲۸ ٤) ۱١١ : عبد القاهر ال جر جال‎ 
rod (IPT ¢ Fo CPP CY 
4c ET CTV 

عبد الله بن الدمينه الحعمی : ٤٠١۹‏ 


عبد الوهاب البيا : ٤۲١١‏ - 4)۲۷ 
عروة ين أذينة : ۱۸١‏ 


عزيز أباظة ( الأستاذ ) : ٠٠١۷ >» ٠٠١۹‏ 

ء٠‎ ۳۹۹ - القاد ( الأستاذ عباس مود ) : ۳۹۹ر‎ 
CHA CFA — FAo ¢ FAY —~ AY 
tH) cC EYÊ EY mY 

عل بن آیی طالب : ٩۰‏ 

عمر بن أف ربيعة : ۲٠۰۹ ۲ ۱٣۳‏ 


(ف) 
فان ولم کونور : ۳۱٤ - ۳۰٤‏ ۲ ۲۱۸ 
فرانسوا آوجیه : ٥۳۹‏ 
الفردوس : ٥٩۲۳‏ 
الفرزدق : 1۸١‏ 
فرويك : 04 — * HAAN Coo — fof ( FY‏ 
فلو بير oF CoYo‘coFPTIC{olCTohA:‏ 
فولكار : 0۱۹ 
فیشته : ۲۸۸ ˆ 
فالیری y1 ¢ oA:‏ 
فر جل : ٣٣۳۷‏ 
فرلین : ۳۹۱ 
فکتور کوزان : ۲۸۹ر 
فکتور هوجو : —oV¥{f{ ¢ o{f{ «(off ¢ F۳7‏ 
“Yo CC oVo‏ 


فولتیر 


۹۴۳ 
(ق) 

قدامة بن جعفر : ۱۰4 - ۱۲۲ › إ ٣أ ٠۵١‏ » 

› ۹۷ وما يلا 14۷ » ۱۰ ۰ 

CAYo CEFF Co COYA CTY 


1 
(ك) 
کارلو جوزل : ۰ ٢٣ر‏ 
کاستنیاری : ۲۲۱ 


4٩۹۰ ٥۲۲ : کافکا‎ 

کامل کیلائی سند : ٤٣٣ ٤۳٣‏ 

“14° CYA ¢ ۲۸` ¢ ۲Y4 ¢ |07 : كانت‎ 
— EFE CTYA CFA — Ao ¢ AY 
YA ¢ FAT — FAA ¢ FAY 

ر۱۸٩‎ ۰ ۱١۴۳ : کثیر‎ 

» ۷4 › ۲۷۵ » ۲۷| = ۲٩۸ : کروتشیه‎ 

~PEACUTTACLTT CTI YAY 
FIMA~TIT Fo CFol cE 


کزینوفوڭ : ۵۸ ) ۱1۰ 4 414ر 
كليلة ودمئة : 4۳ = 4۹٩‏ 
الكندى : 4A‏ 

کوربسیه ( جوستاف ) : ۲۱١‏ 
کوریں : 


yJOAl\l <“ ooY Coto 


(ك) 
لو کلیردج : ۳۹۱ ۰ ۴۳۹۲~ ۳۹۳ ١‏ 4۳۲ 
لابرویر : ۲۷۹ ۰ ۳۸۸ر 
لافایت ( مدام ) ؟ ۰٩ = ٤۷4‏ ۸) ر 
لافولتین : 
لامارتین : ۳۹۲ ۰ ۳۹۳ 
لامب : ۳۳۸ ر و 
لسان الدين بن الحطيب : ٤٤4 ٠ ٤٤٣‏ 
السنج : o4‏ 
لطى الحو ( الأستاذ) : 


UOA{HVVY CC fo: 


of — 0°} 


Ye 


لو کونتث دی لیل : ۳۱١٣‏ 
لويس عوض ( الد کتور ) : ۳۹۲ 
لی برول : ٤۸۸‏ 


(م) 
عاترلنك : 1۷ ۰ ٦۲‏ 
ماتیو ار ولد ": {oN‏ 
مار کس : PFA —FFV CFF — Yo‏ 
مارلو : ٤۸‏ 
لدی : ۱۷۹ ۰ ۱۳۹ (هامش) ۲۰۹ ۰ ۲۱۲ ؟ 
HETE CYYA OYY c0‏ 
عى بن يونس : ۱١۷‏ ۰ ۱۹۹ 2 
مجنون ليلل ( قيس بن اللوح ) :1%41 ¢ AT‏ 
( ھاش ) ۲۲° ¢ f8 ¢ YF ¢ ۲۲A‏ 7 
۹ 
عبد عبان جلال : ot o°}‏ 
, مدام دی سټال : ٤١‏ 
بن الوليد : TEP ¢CTIACYOTFCIE‏ 


( هامش ) 
ععاوية a‏ <۹ 
ملارمیه : ۳۹۱ ) ٤٤١‏ 
المنفلوطى : ٠٠٤ - ه٠ ٣‏ 
منکن : ۳۰۲۳ )۲ ۲۰٤۲‏ 
موجام : ۷١‏ 
مورياك : 6۲۸ › 04 › 04¥ › °۲4 
مولپىر :+ 0۳۸ ¢ ۳11 0 011 ¢ 0۷4 ¢ 9۸° 
مونتابور : ٠۰‏ 
المويلحى : ٠٠١-٠٠‏ 
میخائیل نعیمه : ۳۷۸ - ۳۷4 ¬ ۴ ¬ ۸1 
(۵) 
اللابغة : ١١ ٠ 1۷١‏ 


t۳1 نارك اللائكة‎ 
COIlYC foo ٠٠4 جيب محفوظ ( الأستاذ)‎ 
‘oY Co — oo « OYA ¢ oY 


oof ¢ o0۱ 


ا 


نزار قبانی : ٤٤۷‏ ( هامش ) 


3 


نصر بن سيار : ۱۸4 


۱٣١۴۳ : تصیب‎ 

تعمان عاشور ( الأستاذ) : 1۹۴۳ 
(ھ) 

٣٣٣ : هردر‎ 

٩۱۹٩ : همنجوأی‎ 

۰٥٩۱ - ٦۰ : هری بيك‎ 

٠٤ : هوارس‎ 

هولکروفت : 4۸۳ 

ore ۲۹ - ۲۸ : هومیروس‎ 

A CM AR CVI CoV Co 

وما یلہا › 1۲۷ - ۱۲۸ ۰ ۱۲۹ <1“ 

elt CEYE CAPT 

٥۷۲ ›» ۰٤٩ : هيبل‎ 

€ ¥1 ¢ ۲40 — ۲44 ¢ ۲۷A + 1 + ھيجل‎ 

0۹1-4 


6o’ C Y4 


هیر ودتس : ٤٦٦‏ 
هیلدادو لیتل.: ۳۰۲ 


(و) 


TY eT“ — FAY: وردزورٹ‎ 


ولر سكوت : 0٠4‏ ) ١إه‏ 
ولم هازلت : ۳1۰ 
ویلد ( أوسکار ) PI:‏ 
(ی) 
عى ین نوفل الحسیری : ۲۰۹ 
ہزید : ۱۹۲ 
یوجین آو نیل O\AA~o\V coo org‏ 


SNe AEA EY ga 


NTC CVF 
Tor: يونج‎ 
AYFe CNY Cooo < OC: : يونىكو‎ 


NF 


٤‏ فهرس الموضرعات 


اوضرع 
ققدم 
a‏ 
اباب الأول : النقد اليونافى 
لتقد قبل أفلاطون 
ققد آفلاطون 


نقد ر سطو 
الفصل الأول - اللنة عند أرسطو . 
لقصل الثاني س نظرية الحا كاة والشمر عد أرسطر 
فنون احا کاة ۲۸ - ٠۰‏ س مفهوم الشعر ٥٥١‏ - ۸ه نشأته ٤۸‏ وه - اجا كاة هه س 
۲ه - طرق الجا كاة ٠ه‏ - ۸ه تصوير الممكن والمستیل ف الشعر ۹ه - إ١‏ الحاكاة 
بعد أرسطو ٠۳ - ٠۲‏ أجناس الشعر الموضوعى عند أرسطلو : المسرحية واللحمة ٠۲‏ 
(1) المأساة مفهومها وأجزاڙها 
١‏ الحكاية أو الحرافة ه٠‏ - ۲ب الوحدة العضوية لى الحكاية لى المأساة ٠١ - ۷٣‏ 
أجزاء الحكاية 
فى الأساة : ااححول » التسرف » العقدة » الحل » داعية الألم 1۲ - ۷۲ . 
۲ - الأخلاق فى المأساة : معتاها وشروطها ۷۲ ۸١‏ النرضص-من الأساة وصلته باللا 
( المامارتا ) ۸١ - ۷١‏ نظرية التطهیر ۸۰ - ۸٣‏ - م - القكرة فى الأساة 
Ao —At‏ 
([ب) اللهاة : مفهومها وأدسها الفنية والفر وق بيها وبين المأساة . 
(ج) الملحمة : مفهومها وأسسها الفئية و صلاتها بالمأساة . 
الفصل اثالث 
غاية أرسملو من عجثه لى اللحطابة ه4 - ١ه‏ اللطابة والماطق ٩١‏ - هه اللطابة والشعر 
٩٩ - ٩۸‏ أنواع اللطابة 4۸ - ٠۹‏ آنواع الحاحة اللطابية والمجج الفنية ٠٠٠١ ~٩4‏ 
البر اين الللقية الذاتية ٠٠۴١ - ٠٠٠١‏ البراهين المنطقية الموضوعية : الئل والقياس 
المضمر وأنواعهما البلاغية ٠١١ - ٠٠۴‏ 


المفسحة 
۴۳ سمو 

Yt 4 
Y~ Yo 
FA~ TY 
$Y ۳ 
I= fA 
44— oA 
A\— AT 
T~ 
AIT At 


E 


"الموضوع 
لفصل الرابع - الأسلوب وأجزاء القول عند أرسطو ٠‏ 
١‏ -مقتضيات الأسلوب : 

قيمة الأسلوب الممالية وآنواعه 4 ١٠١ - ١١‏ خصائص الأسلوب العامة : الصحة 
وألوضيوح والدقة ٠۲١ - ٠٠٠١‏ أسلوب الشمر وأسلوب الثثر وما يتصل بهما من 
وجوه بلاغية ۱۲۰ - ۱۲۲ الابتکار ى الأسلوب ١۲۲‏ الجازات و الاستعارات عند 
أرسطو وأثرها فى البلاغة المربية ٠۴٣ - ٠۲۹‏ أسلوب اللطابة وأسلوب الكتابة 
ووجوه بلاغة تتصل مقتضى الخال فما ۴۳۲١د ٠٠١‏ . 

۲ - أجزاء القول ٠۴4 - ٠۳۳‏ ( المقدمة وما يتصل با من وجوه بلاغية وما يقابلها 
عند العرب ۳۴۳( — ٤‏ الغرض والقصة المطابية ٠۳١ - ٠۴۳٠‏ البر اهيا لمحطابية 
والفرض مہا ۱۳۹ - ۱۳۸ الاستفهام ووجوه حسنة ۱۳۸ - ٠۳١‏ السخرية 
والدعابة ٠٠١١ - ٠۳۸‏ اللمحاتمة ١ 4 ١‏ وسائل حطابية ى الأسلوب )۱4١۹ - ۱٤١‏ . 


سكانة أرسطو لى النقد القدم و النقد المرفى 
الباب الثاني : النقد عند العرب 


الفصل الأول - نشأة النقد المرب ومدى يأر ه بأرسطو - عمود الشعر . 

نشأتالنقد المرب وتأثره بمفهوم الحا كاة والميال عند أرسطو . 
عمود الشعر - مقوماته ومصدرها وقيمتها الفنية . 

الفصل الفانى - الأجناس الأدبية 
نظرة نقاد المرب إلى الأجناس الأدبية . 

( 1( أجناس الأدب الشعرية عند المرب . 
المح ۱۷۰ - ١۷١‏ - صفات الماح ورأى قدامة ونقده ۱۷۱ - ۱۷۸ مطالع القصائد 
۸ = ۱۸۱ - الغزل ۱۸۲ ۱۸۰۵ - الغزل اللاهی ۱۸١‏ ۱۸۸ - الغزل 
العذری ۱۸۸ - ۱۹۳ - نقد ابن آی داوود الغزل المذری ۱۹۴۳ - ٠۹١‏ - الغزل 
الصو 1۹۲ - ۱۹۰ ۱۹۳-۱۸۸ . 

(ب( أجناس الأدب الثرية 
المطابة ; آنواعها ونقدها ٠۹۷ - ۱۹٩‏ 

الفصل الثالث - تنظم أجزاء القول نى النقد العر فى 
وحدة العمل الأدلى فى النقد المرلى القدم ٠۹۸‏ - ۱۹۹ النقد العربى والوحدة العضوية لى 
الشعر - وحدة القصيدة العربية ۲٠١۸ - ۹4١‏ وجوه البلاغة المحصلة بوحدة القميدة 
I4‏ ر 

الفصل الرابع : الأهداف الإنسانية الأدب فی النقد المریی نی النثر ٣٣۱‏ ی الشعر ۲۱۱ + 
۲ - مفهوم الصدق عد نقاد المرب القدای تقو مه ۲۱۲ ۲٠١‏ وجوه البلاإغة 


الصفحة 


144-11۲ 


SÎ 


V{—10۰ 
11-1 
۱1۸4-۱1۱ 
۲۸-114 
1۷-14 
1Y —114 


۹۷-14٦ 


1-4 


YYe—T1۱ 


~~ (8 


المرغرع 


العملة بالسدق وقيتها ومواضم نبا : البالنة وآنوامها والتخیل ۲٠۸ - ۲٣۲‏ 
تقو مها ۲۱۸ - ۲۲۰ . 

اللصيل اللانس - قيمة الوجوه البلاغية فى النقد المرب أرسطو والوجوه البلاغية ۲۴٠‏ نشأة 
الوجوه البلاغية ی انات ۲۲۹ - ۲۲۷ عئاية نقاد المرب بأ ۲۲۷ مهج العرب و ميج 
آرسطو فبا ۲۲۷ - ۲۲۹ - المرف اللغوی وأٹرہ فی التقد المری ۲۲۳۸ د ۴۴٣۲‏ ~ 
تقوم هذا المرف رتقسيمه ممم ۳م عاذاة الأقدمين وأزمة اللجديد ۲۴١‏ - 
۲۴۹ ~ السر قات وموقف النقد العری مہا ۲۴۳۹ س ۲٤١‏ 

الفصل السادس -- اللفظ والمعى ” 
موق أرسطلو من سألة اقفظ وا می ۱ ۽ ۲ = ۲۲۴ موقف نقاد المرب من السألة ٤۴‏ ۲ 
أنمإر المعى وغرضمم ۲٤۳‏ - ۹ء۲ أنمار الفظ ۲۲۹ - ۲٠۳‏ معايير حسن الفظ 
عند ابن سنان اللفاجی ۲۹~ رجوه حسن الكلام وما يتصل بهم من وجوه بلاغية عند 
قدامة غ۲ - ۲٠۹‏ - التسوية بين اقفظ والعى ۰ - ۲٠۱‏ - أمالة الجحاحظ ي 
تقدمه اللفظ عل المنی ۲۰۲ - ۲ ۲۵ - موقف عبد القاهر ۲۹۸ رده على اسساب اظ 
من سابقیه ۲۵۹ - ۲۹۲ - نظربة عبد القاهر ى النظم والصورة الأدى و تقر به الكلام 
بالہلاقات ی الر کیب ۲ - ۷١‏ - التقوم ابال وسلته بالضىون عند القاهر 
۲۷٤ ۷۰‏ عبد القاهر وبندتو کروتشیه ۲۷۲ ۲۷۹ . 

الباب النالث : النقد الاد الحديث 

الفصل الأول - أسس ال مال الفلسفية للنقد الخديث 

المدارس الفلسفية والمذاهب الأدبية والنقدية ۲۹۲ > ۲۹۰ ٠‏ 
۽ - الفلسفة الغالية والنقد الحديث 
(۱) ديدرو والنقد الديث 
(۲) كانت ونظرياته الجمالة و تقو مها 


تيوقيل جوتييه والفن لفن وتاثره پکانت ۲۹۲ - ۲۹۲ ادجار الان ہی ۲۹۲ > 
۲٩۳‏ - بودلیر ونظریته فى الوحدة الكاملة ۲۹۴ - ۲۹۱ ٠‏ 

(م) هيجل و نزعته بالغالية نعو الواتع 

)٤(‏ بندتو کروتشیه و نظرياته الجمالية 

(ه) مدارس النقد الأميركية ( المدرسة التصويرية مدرسة النقد الديكة - مارمة الىز عة 
الإئسائة الجديدة ) . 


ت . س . اليوت 
الدر الاير ية نتيجة الفلمفة ا لجمالية المغالية - مبادثها و نقدها . 


المفحة 


fo 


TIo~TE; 


YY 


TIF—1 
YAo—fA 


A ~A 


14۹-45 
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rere 
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Terris 


١ —‏ س 


الموضوع الم فحة 
۲ - الفلفة الواقعية و مباد مها العامة 1۳-۴11 

ror t4 . فلسفة السانسيمونيين الاشتر أكية وتأثير ها ى جوزيف برودون‎ )١( 
۳۲4-۰ الفاسفة الوضعية و تأثير ها نى زولا - نقد تين‎ )۲( 
YEY ° الفلسفة الواقعية المادة و نقدها‎ )۳( 
YF . الاشتر ا كية الغربية وفلسفة الوجوديين و صلا بالفلسفة السلو كية‎ )4( 

۳ - نتاتج نقدية ءامة ذه الفلسفات وتقوم ها صلات الأدب الحتلفة بالحياة الاجباعية ٣٤۷-۳۲۸‏ 
وتأثير ها ى النواحى الجمالية . o-۰‏ 

الجمال الطبيمى وال جمال الفى ى فلسفات الجمال . Ory‏ 

الضمون والشكل فى ضوء هذه الفلفات . r41‏ 

الفصل الثاني - الشعر Fe\—FtY‏ 


۲ -نشاته ۳٤۲‏ - ۷٤م‏ - الإمام ی الشعر عند الءرب وأفلاطون ۳٤۸ ۳٤۷‏ - 
أرسطو والصنعة ۳٤۸‏ - كتاب عصر المضة والإلمام ٣٠۹ - ۳٤۸‏ الكلاسيكيون 
کروتشیه ۲٢۱ - ۲٠۰‏ الام منذ فروید وطابعه العلمی ۳۰۱ - ۳۰٣۳‏ تطور 
مفهوم الشعر واختصاصه بالشعر الغنائی ی العصر الحدیٹ ٣١١ ٣٥٢۲‏ 
٣‏ - مفهوم الشعر فى العصر الحديث FIY—Yaev‏ 
الشعر التمليمى وشعر اللاحم وصلتهما بالشعر الغنائی ٣٠۲‏ - التجر بة الذاتية و الفكر 
۲ - موضوعية الانپة عند بندتو کروتشیه ۳۹۲ - ۳۹۴۳ . 
۳ -- التجر بة الشعرية ۴ FAC—TIt‏ 
معى الجر بة الشعرية 4 - ۲۸١‏ - مفهوم السدق فى التجربة الشعرية ۳۸۷ - 
٠ ۸‏ مضمون التجربة الشعرية وقیمته ی تقوعها ۳۸۸ - ۳۹۲ - رأى بندتو 
کروتشیه ۳۹۲ - ۲۹۰ . 
4 -الوحدة العضوية TAI—rYr‏ 
معى الوحدة العضوية ۳۷٣۳‏ ١م۷٣‏ - لا وحدة عضوية لى القصيدة التقليدية 
ه۷ - ۳۷۷ - أثر الوحدة العضوية الجمالى فى بناء القصيدة الحدية ٣۷‏ ۷۹م 
الوحدة العضوية عند الرمزيين ۴۸١ - ۳۷١‏ - الدعوة إلى الوحدة المضوية فى 
الشعر المرب الحديث ۴۸٣۳ - ۴۸١‏ الفرق بين الوحدة المضوية فى القصيدة وى 
المىر حية ۳۸۳ ¬ ۳۸۹ . 
۾ - صياغة الشعر EA—FA\‏ 4 
أولا - أآهية الصياغة ى الشعر وتأثر نا فما بامعايبر الجمالية العالية الشمر الحدیث ۳۸۹ - 


a 
الوضوع الم فحة‎ 
اللیال ومعناهسحدیا ۳۸۸ - ۳۸۹ - الليال والصورة عند الرومائتيكيين‎ - ۳۸۸ 
٤١۱ ¬ ۳۹۹ عند الر ناسین ۳۹۲۳ ۳۹۰ - علد الرمزیین‎ ۳۹۴۳ - ۸ 
نتائج عامة لدراسة الممورة‎ 4١۷ - ٤٠۳ د ۳ء - عند الوجوديين‎ ٤٠١۸ الغنای‎ ٠ 
العنعر‎ 4۴۳ - ٤٣۲۲ المبارات الجازية والصورة‎ ٤۲ - + فى الشعر المديث ۷إ‎ 
~ ٤۳٤ - ٤٣٣ القصصى نى الشعر وصلته بالصورة‎ 
٠ الإيعاع نى داحل البيت « الر صيع‎ ٠۴۹ - ٤۴٠٥ انیا - موسیی الشعر : الإیقاع والوزن‎ 
دعوى الرتابة ى الوزن التقايدى ووسائل تفادها‎ - ٤ ۳۷۽ - لزوم ما لا لزم‎ 
٤٤١ ¬ ٤4١ البحر وموضوع القصيدة‎ 4 4١ - ٠۴١۷ بالدلالات الصوتية الممالية‎ 
- ٤٤١ = 14٤ التجديد لى أوزان الموشحات‎ - ٤٤٤4 - ٤٤ القافية ونقدها‎ 
الفرق بيا و بين التجديد ى أوزان الشعر الديث - حجج الحدثين ى التجديد ى‎ 
. 464 - 46٩ الوزن وغرضم صلة الاعوة بالرمزية‎ 
10—€ 4 ۽ الز ام الشاعر‎ 
الشعر احالس ٠ه 4ه - الشعر الشعر ٤ه - ۸ه - التزام الشاعر‎ 
. ٤)10 ¬ ٤0۸ وموقف الواقعية الاشتر | كية والوجودية مله‎ 


#لفصل الثالك --القصة 1 
١‏ - تطور القصة {~E‏ 


(۱) تطور القمة لى الآداب الأوروبة : الأدب القصمى ى الآداب القدعة وطابعه 
الاحسى 44 - 4٩۸‏ قصص المنامر ات الملحمية 41۸ - 4۷١‏ - قصص الفر رسية 
٤۷٥ ۷٠‏ - معارة سرفاتتس لما ٣۷ع‏ - ۷١‏ - قصص الرعاة ٤۷١‏ - 
٠۷۸‏ قسة الكمطار وتأثرها بامقامات المربية ٤۷١ - ٤۷۸‏ قصص التحليل النفسى 
٠ر٤‏ - ٠۷١‏ -قصص المغامر ات الديغة و طابعها ا لمجال الاجماعى AF — AY‏ 
قصەں القضايا الاجناعية عند الرومانتيكين ٤۸٥ - ٤۸۳‏ الذهب الواقعی والطبیعی 
فى القصة 4١ ٤۸٥‏ - تمص التحليل النفسى الحديثة 4 اللاشعور الجاع 
والفر دى لى القصة الديلة ٠۹۳ - 4١‏ - القصص أبولببة 4۹۲ > ٠ ١١‏ 


(۲) تطور مفهوم القصة لى الأدب العرف - ٣ه‏ الآدب القمعى العر القام 
الأميل والترجم : كلياة ودمنة 4 - ٠4۹ ٤‏ ألف لياة راياة ۹4 ؛ = 4 اتقامات 
41 41 رسالة الغفران ٤۹٩‏ ¬ حى بن ينغ د AA AT‏ 
القعة الفنية الحديغة ى الآدب الہ بی و آیوار ھا 21-7 

م س ا لكاي ى القصة 
انتجر بة الإنسانية - ٠ه‏ - متىي ادق و القعة د = ٩‏ هوف 


الکاية اه د وة المشوية وو دة اشم ية 4 > ا 2 طرق 


۸ - 
الوضوع الصفسحةة 
عرض القصة والمااهب الأدبية فيا ١٠ء‏ - ۱۸ء - مى الموضوعية والصراع لى . 
للقصة ٠٠۸‏ - ١۱ء‏ الحديث اللفسى ٠٠١‏ - ١٠ء‏ -أثر النزعة السلوكية فى 
الحكاية القصصية ٠۲١‏ - الادية التصويرية ٠۲۲ - ٠۲٠‏ التصوير الاضمارى 
٠٠١-۲‏ الايقاع ى المحكاية القصصية ه۲ ٠‏ الجال والبيئة ١ه‏ الطابع الموضوعى 
٥۲۷ -‏ قصص الا جیال ۴۷ہ - ۰۲۸ 
٣‏ - الأشخاص ف القصة Ya‏ 
# 
الأشخاص ف القصة وصلجم بالواتع ٠۲۹‏ - ۲۹ء الشخصيات ذات المستوى 
الواحد ۰۲۹۰ ۳۰ه٠‏ الشخصيات النامية و كيفية تصويرهأا ۸ه - إ١٣ه‏ 
دستوفسکی وسار تر ۴ه - ٠۳۳‏ - مسألة البطل لى القصة وأدب المواقكف ٠۴۴۳‏ 


.orY 
4۲۹-۹ الفصل الرابم - الاتجاهات العالمية فى المسرح بعد أرسطو‎ 
e (A—ooRk موت المأساة و نشأة الدراما المديغة‎ - ١ 


اللهاة والمأساة عند أرسطو ٣۷‏ ه - الأساة عند الكلاسيكيين ۳۸ء - الفرق بين 
المأساة الكلاسيكية والمأساة القدعة ۳۹ - ۳۹ء اطا ( المامارتيا ) عند آرسطو 
والکلاسیکیین "٠ ٤۴ - ٠۳۹‏ اللهاة فى الكألاسيكية والفرق بيبا وبين الملهاة 
القدمة ٣ه‏ - ٠44‏ ملهاة البطولة والأساة اللاهية ٠ ٠٠‏ الدراما الرومانتيكية 
٤٩ - ۴‏ ه س الیلو دراما 4٩‏ ه - 4۸ ٥‏ الواقعية والدراما الحديغة 6۸ 4۹ ه 
موت الأساة دون العنصر المأسوى . 


-الحكاية -الحدث AV044‏ 


الاتجاه الأرسطی والکلاسیکی ی تر کیز المحدث ۰44 - ٥٥۲‏ - آثره فى يعض 
امسر حيات العر بية ەه ~~ هه - النطق الدرای الحدث والفرق بينه وبين 
ألقصة ۴ه هك عتموة ويل القصصن إل مسر يات ج هة هه د استدال 
المدث بالالات النفسية عند تشيخوف ٠٠4‏ - هه ٠‏ = المسرح اللحمى عند بريشت 
ومعناه ٥٥٥‏ - ۱ ٩ه‏ - نقده والمثیل له ٥٦١ - ٠٠۸‏ -المنظر الكبير فى الحكاية 
١ه‏ - ۲ه التخصص والتعمم ى المحدث بين الكلاسيكية والرومانتيكية والواقعية 
٥٩٩ - ۲‏ موقض الذهب الرمزی ٥٦۷ - ٠٩٥‏ منطق الوأقع والفرق بینه و بین 
الديالكثية فى الحدٹ ۹۸ہ - ۷۹ہ المذهب التعيرى والحدث ١۷ہ‏ = ١۷م‏ س 
سار ندبير لك طليلعة التعبر يبن ٠ ۷١‏ 
۳ - الشخصيات - الأبعاد - الصر اع ¥¥Y—0۹۸‏ 8 

ارتباط الشخصيات بالحدث المىر حى ٠ه‏ - أسس جودة تصوير الشخصيات فا 


٥۷۰ - ۸‏ - الصراع ٥۷۰‏ - ۷ه - ارتباطه بالواقم ( ۷ه = ٥۷۲‏ - 
موقف الرومانتيكيين والواقعيين ٠۷۲‏ الأبعاد وقيمنها الفنية ۵۷۴ = 0۷۸ 


الموضوع لمن 

تشيخوف والبمد الضسى - ٥۷۷‏ لوی پیراندلو ډه س ړډه ‏ 
سار نایرج ۸4 ابس ۷۸ - ۵۷٩‏ . 

aA -الموقف الراى وسر سيات الاقف‎ ٤ 
الموقف قدعاً وسحدرداً ۸ - ۸ه - الوقن المسرحی ۱ ۸ه - ۲ ۸ه التوى‎ 
الموقف إلدراى والفرق بينه وبين الموقن‎ ٥۸4 ~ ۲ امسر حى وصورها‎ 
معى المسرح الملجبى علد بريشت ۸۷ه - الصموبة الفنية‎ ٠۸١ - ٠۸4 اللحمى‎ 
فی امسر حیات ذات الطابم الحمی ر کیت ذ للہا کبار الکتاب ۸۷ہ إ ۹ء‎ 
۹۲ء -سارتر وسر يات الراتن‎ - ٥۹٩۱ مسرحیات المواقف ف المصر الدیث‎ 
oA ~o 

ه م الفكرة وصراع الأفكار 4~ 41 
الفكرة لى المسر حيات اليونانية ٠۹۴‏ - نى المسر حيات الكلاسيكية 4 - دعوة 
ددرو 4 - عند الرومانتيكيين والامتداد الحارجى الصراع الفكرى 4 — 
040 تميق البعد الاجاعى عند الواقعيين ٥٩4٩ - ٥‏ الصر اع الفکری الديالكى 
ق المسرحیات الدیثة ٩۹ہ‏ ~ ډه صراع الوجود نی مختلف مظاھرہ ۹۸ہ - مأساۃ 
لجع ف انعزال الوعی الفردی ۹۸ - الصراع الإنساف فى أوسع مداه ۵۹۸ - 
۸ المنرح الملحمى والصراع الفكرى باثارة الشعور ۱ ۾ - ٠٠۳‏ - وسائل 
التغریب عند بريشت ٠٠ ١ - ٠۰۲‏ لابد فى مسرح الفكرة من إثارة الشعور 0 
٠١‏ - صراع الأفكار والطبقات نى المسر حيات المربية الحديغة والتشيل هما من 
إنتاجنا العاصر 1١ - 1٠٦‏ 

> ~ الرار والأسلوب Y1‏ 
معى الأسلوب وأهيته لى المسرحية 1۲ ٩‏ - ال جملة المسرحية ٠ 1 ٣‏ ال جملةا مسر حية 
والوار ۱۳ - هدم الجدار الرابم والمحوار ٠٠١ - ٠١۳‏ - الوظيفة الدرامية 
تحوار بعباراته المسر حية 1١‏ - ألواقعية لا همل العثابة بالأسلوب £ ٩1‏ - ١إ“‏ 
مراعاة الواقعم واستنطاق لسان الال ١ - ٠٠٠١‏ - المسرحيات الشعرية وصلما 
بالواقعية ٩1١‏ - رأى التعبيرين وبريشت ٩1۷ - ٦١١‏ المسرحيات الثعرية فى 
أدبنا الحديث ٠۲۲ - ٠۲١‏ الوظيفة الدرامية الغة اسر حيات العالمية الديغة ۲۲ 
المز عة المضادة المسرح والمعى الدراى تحوار فها ١ - ٦۲۲‏ 1۲ - العامية و الفصحى 
فى المسر ية ٦۲١ - ٥‏ - افغة الوسعلى لى المسر حيات العربية 1۲١‏ - 1۲۷ . 


اة البحث TYI~NYA‏ 
١‏ -فهرس آم المراجع 3Y‏ 
() المراجع العربية EIA‏ 

(ب) المراجع الأجنبية VATEY‏ 

eo t4 فهر س العارف‎ -- ۲ 
VITET 


٣‏ - فهر س الأعلام 


شان 9 بعضا من مؤلفات ا غنیماں مال كعلامة 


١‏ فى النشد المسرحى؛ 


يسبح فيه المؤلف بين نصوص الأدب المسرحى ويتناولها بالنقد والتحليل 
بروية واعية ورسوخ متمكن ... ويتعرض لعوامل بنائها ومصادرها ويدعم ذلك 
بسرد ووعى تاريخى أصيل كما يعتمد على المقارنة والنقد الفلسفى .. 

ويستعرض ذلك بكشف مصادر شوقى فى «مصرع كليوياتره» » وأزمة 
الضمير فى مسرحية سارتر « سجناء التونا» .. ويتعرض لمشكلة هامة فى 
الرة وهي ال ون ال ا 


:ةيبدألافقاوملا-١‎ 


أ هار اتال الأ لان جل سرا من فرع من فغ 
الذراشات مقار وا يخن نةا الخدك: 


قضاپامعاصرةفی الأب والنشد: 


إضافة خصبة وعميقة لمؤلفه » فى رسالته النقدية » والتى تتمثل فى بناء 
القدغل اا غي جو وي ب كي و الا ك ها 
يمزج الناقد بين الآراء والنظريات أو يتجاوزهما ليبتكر جديدا فى إطار 
i RSENS SE GE ab‏ 
الموطن والإنسانية . 


مالادب: 


جان بول سارتر « ترجمة وتقديم : محمد غنيمى هلال 


لبيان أهمية هذا الكتاب تعرف أن المترجم قصد به سد نقص فى مجال 
النقد الأدبى إذ يقدم من خلاله هم نص فى أدب الالتزام أو أدب المواقف إذ 
يمثل فى أسسه العامة الاتجاه الغالب على النقد العالمى فى العالم الغريى 
ويستشهد عليه بأدب كبار الكتاب المعاصرين فى أوريا وأمريكا موضحا 
فلسفة الالتزام وجلاء معالمها الفنية وحدودها الإجتماعية كما عرض المترجم 
لما فيه من إشارات تاريخية وعلق على ما ذكره فيه من النصوص أو الكتب 
أوالمؤلفين والشخصيات الأدبية . 


ونحن حريصون كل الحرص أن نزود عالم المعرفة بكل قيم ونافع .. 
والله حسينا .. وهو من وراء القصد 


سس ها احمل محمد ایم ستدداه 


خطابة أو نثر أو قصة آر انك پا رة فھی حواطر ممتدة فی الآفاق يرتشفها ذوو 
1 


ت رة والنظرات الواعية 
والد کور / متمد غنیمی هلال 


8 
( 


الرز 


علامة من علامات الأدب العربى ولمسة فنية ضافية الذيول على كل أدباء 
العصر .. ورحاته فى عالم الأدب لم تخلق منه أديبا فحسب > بل طوعت منه 
ناقدا محللا نابغا فى مملكته الأدبية . 


ص 


تفخ فار :فة مصسر أن تهدی ق ا ا الک ام أو ما حط قلم الأديب 
ر نفحر 9 3 (er‏ : 
اراحل ؛ إسهاةا منها فى قل المكتبة الأدبية فى العالم العربى أجمع . 


الأدب المقارن 

دور الأدب المقارن 

فى النقد التطبيقى والمقارن 

دراسات أدبية مقارنة 

النماذج الإنسانية فى الدراسات الأدبية المقارنة 
النقد الأدبى الحديث 

فى النقد المسرحى 

قضايا معاصرة فى الأدب والنقد 


8S ® © © ©6 ©6 oO © 3 


* 0 » 
المه ئف الإ پا 


2 اراز ویو اس و مذاھہي الشع ۾ زقده 


لیلی والسجنون 0 ا ١‏ الحب الصوفى» 


اا اة ف ا 


۸ 
ے‎ 
0 ©0 š§ € 


ما الدب ؟ جان بولې سارتر 


0 ترحمة/ محمد عنیمی هلال 


